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Editorial 


0 professor e artista Mauricius Farina, da Universidade Estadual de Campinas, organizou para 
0 número 17 a convite dos editores, o dossiê Narrativa crítica: arte e memória que reúne dois 
outros professores pesquisadores da mesma universidade: Maria de Fátima Morethy Couto, 
que, em seu ensaio, A pintura em questão: arte e crítica nos anos 1980, traça uma análise da 
produção artística do período apoiando-se nas teorias do crítico norte-americano Flall Foster; 
e Etienne Samain, com /\s "Mnemosyne(s)" de Aby Warburg: entre antropoiogia, imagens e 
arte, que propõe uma compreensão das relações que as imagens culturais (imagens em geral) 
mantêm com as imagens da arte. A aproximação entre dois pensadores tão díspares no tem¬ 
po torna-se possível nos artigos de Couto e Samain no momento em que tanto Warburg como 
Foster trazem em suas reflexões o interesse comum pelo entrelaçamento entre arte e cultura. 

Nos artigos, Tania Rivera, com A Excrita de Héiio Oiticica, reflete sobre o tratamento da palavra 
como coisa nos escritos de FIélio Oiticica: Cezar Bartolomeu, com Sherrie Levine - Aiegoria 
como tautoiogia (e vice-versa), lança um olhar sobre a questão da autoria na obra da artista 
norte-americana; Arley Andriolo, em A pintura é um traço da nossa reiação histórica com o 
mundo, parte da fenomenologia de Merleau-Ponty e aproxima o ato da pintura com o contexto 
social: e Noéii Ramme, com A teoria institucionai e a definição da arte, põe ã prova as teorias 
de George Dickie, confrontando-as com as de outros autores, em especial, Nelson Goodman. 

Jean-Phillipe Uzel, professor de Flistõria da Arte da Université du Québec ã Montréal, foi 
convidado pelo professor da casa, Luciano Vinhosa, para dividir com ele a seção Conexão 
Internacionai, na qual discutem as relações que a experiência estética mantém com a política. 



Traduzimos para o leitor brasileiro o ensaio A comunidade estética do filósofo francês Jacques 
Rancière, autor central para se entender certos aspectos da arte de nossos dias. 

Para A Página e o DVD do artista convidamos a paulista Marta Strambi, que nos traz Ensaio 
para C. Tiezzi S. em nanoarte, reunindo um caderno com as infografias Aurus Sinapses e uma 
animação, Nano Sinapse. 

Esse número conta ainda com a resenha de Isabel Carneiro sobre o livro Dispositivos de regis¬ 
tro na arte contemporânea (Contracapa, 2009), organizado por Luiz Cláudio da Costa. 

Os editores agradecem a todos os autores, pareceristas, professores, pesquisadores, tradu¬ 
tores, artistas e técnicos que gentilmente colaboram com a Poiésis 17. 




Luciano Vinhosa & Luiz Sérgio Oliveira, 

Editores 


- Editorial 



Narrativa Crítica: arte e memória 

Mauricius Martins Farina* 


0 Editor convidado nos preparou um dossiê reunindo dois pesquisadores, Etienne 
Samain e Maria de Eátima Morethy Couto, que discutem em seus textos teorias de 
dois importantes autores, respectivamente Aby Walburg e Hall Eoster. Separados 
pelo tempo e pela epistemologia, eles se encontram, no entanto, pelo interesse 
que demonstram pela complexidade simbólica da imagem. 

Aby Walburg: Hall Foster; teoria da Imagem 


O que aproximaria uma investigação sobre uma prancha específica do famoso Atlas de Aby 
Walburg da investigação crítica de Hal Foster sobre a arte das últimas décadas do século XX? 
O fato de influenciarem, cada uma a seu modo, os estudos sobre as imagens na arte e a per¬ 
cepção do tempo em seu anacronismo; não para definir um campo, mas para considerar um 
problema epistemológico: a retomada de uma condição estrutural de busca de significados 
para problemas específicos na história da arte. 

W.J.T. Mitchell, em sua Teoria da Imagem, apresenta a ideia de um 'giro pictórico', conside¬ 
rando os ciclos e as retomadas do problema da significação na história visual, e a importân¬ 
cia desse debate no horizonte dos estudos da imagem, e das artes visuais, em particular. 
Portanto, essa aproximação é possível. 


*Mauricius Martins Farina. Doutor em Ciências da Comunicação (ECA-USP). Coordenador do PPG Artes Visuais (lA/UNICAMP). 
Membro da diretoria da ANPAP gestão 2011/12 (l°Tesoureiro).Trabalha com teoria e crítica da imagem, atuando principalmente com 
temas relacionados com a fotografia, a história da arte, e a semiótica da cultura. Líder do grupo de pesquisa "Estudos Visuais'.' Integra 
0 GT para a implantação do Museu de Artes Visuais da UNICAMR 
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Se nossa ideia fosse a de delimitar um campo temático para atrair a discussão para um assun¬ 
to específico, essa aproximação não seria prudente. Entretanto, em cada imagem da arte há 
um território, que é também um lugar para a manifestação singular de uma potência. Nesse 
ponto, confluímos para a necessidade de uma história da arte que considere as imagens e 
seus fundamentos "plásticos e icônicos" no sentido que lhes atribui o Grupo pf 

A distinção fundamental entre o icônico e ©-plástico foi com efeito negligenciada durante bas¬ 
tante tempo pela teoria semiótica da imagem, que esteve no início principalmente ligada ao 
nível Icônico, recorrendo à mimese. As características "substanciais" ou "materiais" da ima¬ 
gem foram consideradasT primeiror variantes estilísticas e foram analisadas como plano de ex¬ 
pressão do signo icônico [...] foi o Grupo p um dos primeiros a proporem considerar a dimensão 
plástica das representações visuais como um sistema de signos, de parte inteira, como signos 
plenos e não simplesmente como significantes dos signos icônicos.^ 

Apresentamos nesse dossiê questóes sobre teoria, história da arte e da hermenêutica das 
imagens artísticas, relacionando a importância visionária e precursora de Aby Warburg e de 
sua compreensão da memória investida nas imagens com os desdobramentos posteriores na 
arte, ao final do século XX; quando se reconstitui o espaço das imagens simbólicas, resistindo 
ao purismo formalista que tomou conta da visualidade moderna, particularmente com o pen¬ 
samento crítico de Hal Foster, e de seus rebatimentos. 

Não é por acaso que o professor Warburg, inventor de uma nova ciência das imagens, seja 
tão estudado nos dias atuais, quando sabemos que "levamos o mundo às costas" e a ques¬ 
tão das imagens e de sua circulação é fundamental. Abrir espaço para a investigação sobre a 
ocorrência de imagens carregadas pelo simbólico e pela pulsão de imaginários é fundamental 
para a composição das teorias sobre a arte em sua contemporaneidade. 

Para compor essa experiência, convocamos o antropólogo e estudioso das imagens Etienne 
Samain que, em seu texto, trata o enigma das imagens em Warburg e, particularmente, da 
última prancha do seu Atlas, para demonstrar que as imagens "conhecem e produzem pen¬ 
samento'.' A historiadora e teórica da arte Maria de Fátima Morethy Couto apresenta uma 
reflexão sobre o debate crítico que ocorreu nos anos 80/90 em relação ao retorno à pintura, 
"apresentando diferentes aspectos da polêmica travada entre os defensores de uma arte 
de caráter político e aqueles que celebravam a volta de uma arte subjetiva',' tendo Elal Foster 
como a figura central dessa questão. 



Abrimos espaço para um convívio improvável diante do tempo ampliado dessas pesquisas 
para pensar também o campo multidisciplinar das teorias da arte - através das escolhas que 
aqui foram feitas - engendrando uma reflexão sobre vastos horizontes que se constituem 
como paisagens teóricas, tratando de imagens que se apresentaram por ciframentos diante 
do anacronismo do tempo na arte e de suas relações culturais. 

O pensamento visual de Aby Warburg se constitui como forma aberta para se compreender 
as tantas possibilidades e potências das imagens, constituindo-se como um ato criativo ao 
compor uma narrativa remontando à cultura visual a partir e antes do renascimento: numa re¬ 
lação de temporalidade ampliada, como um br/co/eur sofisticado, a potência das imagens que 
utiliza demonstra que se podem articular correspondências complexas, numa ação que busca 
encontrar relações perdidas: e para isso Warburg trama atos "pansemiõticos'.' 

Hal Foster é fundamental - por seu espírito crítico - para compor uma teoria das artes visuais 
a partir da transposição de sua etapa moderna. Foster foi capaz de perceber outras verdades 
que apresenta a arte contemporânea, um signo subversivo em suas relações antropolõgicas, 
históricas e políticas. Sua articulação teõrica foi capaz de perceber - e refazer - exemplarmen¬ 
te, as ligações perdidas pelo apagamento do surrealismo que a hegemonia de um pensamen¬ 
to formalista considerou abolir, quando instituía uma ideia de arte determinada por uma noção 
de experiência, de autonomia da criação artística, e propunha um purismo nefasto à comple¬ 
xidade ontolõgica do surrealismo, que foi empurrado para "debaixo do tapete'.' O surrealismo 
em sua imanência psicanalítica e política tratava de subjetividades poéticas perfeitamente 
articuladas com as vanguardas do pensamento ã sua época, mas suas ideias foram abortadas 
pelo vazio da guerra e pela utopia dos formalistas durante um ciclo: por sua pulsão irônica e 
intelectual, contudo, essas ideias haveriam de retornarão debate. 

As práticas põs-modernas que sucederam a esse formalismo se fizeram notar pela ampliação 
e destituição de uma ideia de gêneros e purezas, considerando as mestiçagens e a percepção 
de um conceitualismo que incluía a destituição da maldição de ruptura como noção de arte. 
A complexidade de uma sociedade que se reconstruía a partir dos avanços tecnológicos, mo¬ 
tivados entre outras coisas pela conquista do espaço, representa também a explosão de um 
capitalismo cultural que se apodera dos objetos do mundo como mercadoria. A arte não fica 
fora disso: Piero Manzoni, com sua obra Merda d'artista (1961), é modelar a esse respeito. 
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O retorno da arte aos realismos do cotidiano não se fez de forma ingênua, mas pela via das 
poéticas da ironia e, a partir disso, por um neossurrealismo que, pela via da abjeção, vai im¬ 
plicar uma reconstituição da história da arte dos séculos XX e XXI. E nesse sentido, é preciso 
reconhecer a importância do pensamento crítico de Hal Foster como um articulador presente 
nessas poéticas contemporâneas, e, mais ainda, como fundador de um conceito ampliado de 
teoria, crítica e história da arte. 

Os textos aqui apresentados epistemologicamente se situam, cada um, em sua experiência 
e formatação: entretanto, numa posição contrária aos enunciados de caráter formal que tra¬ 
balham sem fazer uma conexão dialógica, quero trazê-los para perto um do outro consideran¬ 
do 0 caráter multidisciplinar do pensamento e da teoria da arte, que pode oferecer ao leitor 
predicados poéticos, teóricos, antropológicos, históricos, semióticos, estéticos, enfim; quero 
aproximã-los para considerar nessa dimensão plural um lugar onde os sentidos das imagens 
atuam como um devir, um acontecimento por se fazer. 

Os estudos ampliados das imagens, na arte, empreendem uma tarefa fundamental jã que 
atuam como uma consequência da alteração de paradigmas estruturais. Oferecem uma possi¬ 
bilidade menos parcial, quando, numa perspectiva marcada pela transversalidade, as imagens 
são percebidas como um conjunto de relaçóes interdisciplinares. Os eventos que se mani¬ 
festam nas imagens não podem se dar aos olhos por simples magnetismo. A ação de fazer 
sentido não se faz por dentro de uma imagem; faz-se por considerar sua materialidade como 
coisa, no molde do tempo, implicando perceber complexidades específicas e interdependen¬ 
tes que podem, num exercício de práticas e de repertórios, coincidir numa questão: ao se 
fazer uma imagem como campo de expressão e de conhecimento, que é o lugar de origem 
da arte, hã uma presença que se manifesta por meio dela e se impregna de tempo, passando 
a fazer-se, através dela, como uma marca de pertencimento ao universo de uma coleção de 
subjetividades que constitui a história da arte e das culturas. 

Nesse horizonte é possível se constituir uma hermenêutica para dialogar e decifrar certas pul- 
sóes e sentidos. A busca pela compreensão do espaço e do tempo das artes visuais em seus 
variados desdobramentos conceituais solicita o trabalho de um repertório articulado em vãrios 
domínios: o do específico, que mostra o campo de maior pouso do artista: e os de outros 
que - pela natureza complexa da arte - podem instigar o espectador crítico a aprender novos 
caminhos relacionando aquilo que se tem como um objeto específico e sua conexão com a 
polissemia do coletivo, permitindo a ele construir sua própria narrativa. 



Olhar imagens seria apenas olhar uma forma que se manifesta como expressão visual para 
perceber um segredo, ou uma substância para lhe situar um sensível? Certamente essa rela¬ 
ção é muito mais sensível que intelectual. O status intelectual e expressivo das imagens tem 
se alterado potencialmente desde o século XIX, e essa prãtica pode ser considerada como um 
lugar de amplitude que se abriu para as ciências que fazem dela um objeto de anãlise. 

Nesse sentido, é possível considerar a psicanálise, a antropologia, a história da arte, a so¬ 
ciologia, a filosofia, e incluir também a noção ampliada das poéticas como conhecimento 
das imagens e também suas sintaxes, para compor uma teoria determinada aos estudos da 
imagem. Determinando um campo de interesse pela imagem como expressão artística e 
reconhecendo-a no interior da cultura visual, ainda que recortada dessa última pela necessida¬ 
de de uma topologia para tratar da arte e não para a sua homologia, vislumbra-se um campo 
ainda em construção. 

Hal Foster, em diãlogo com Anna Maria Guasch, figura central dos Estudos Visuais na Espanha, 
diz que, se trabalhasse na Espanha, provavelmente ficaria encantado com o carãter interdis- 
ciplinar dos Estudos Visuais: entretanto, acrescenta que o "melhor lugar para reivindicar o 
visual segue sendo a história da arte'.' Explicitando melhor, conclama a tradição iniciada "por 
reconhecidos historiadores da arte como Aby Walburg e Erwin Panofsky para reivindicar as 
imagens desde parâmetros históricos e não antropológicos ou culturais'.' Sua afirmativa susci¬ 
ta um problema, jã que não se pode negar a dimensão antropológica necessária ã iconologia. 
O que incomoda a Foster - apesar do encantamento por ele vivenciado junto aos teóricos dos 
Estudos Visuais, Guasch e José Luis Brea, em particular-é que ele não quer ou não pode abrir 
mão da importância da história da arte como o lugar específico da arte. Apesar de seus textos 
abrirem a discussão para outros caminhos, da política ã antropologia, em função do embate 
com os teóricos dos Estudos Culturais que muitas vezes discutem as questões da arte num 
limite tão distante quanto ilustrativo, essa posição faz sentido. 

Buscando averiguar a relação das linguagens e dos sistemas de representação a partir das no¬ 
ções mais ampliadas do objeto contextualizado, numa perspectiva imanente em relação aos 
enunciados poéticos da cultura visual, a dimensão do objeto de estudo da arte pode se pul¬ 
verizar. Neste contexto, vislumbramos uma perspectiva metodológica para o trabalho com as 
imagens que se desviam das funções utilitárias, considerando a perspectiva transdisciplinar. 
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Ou seja, 0 interdisciplinar se faz pelos pesquisadores em sua ampliação de fronteiras: eles 
percebem que, ao ampliar os limites epistemológicos, aproximam-se da experiência artística: 
e é assim, na complexidade de seus repertórios, que os teóricos da arte posicionam o debate, 
quase como uma experiência criativa, uma literatura ao seu modo. 

A presença de imagens cifradas no período entreguerras foi considerada uma política re¬ 
acionária pela experiência formalista recrudescida pelo pensamento de purista modelar de 
Clement Greenberg. Ao retomar o conceito de inquietante estranheza de Sigmund Freud, 
Hal Foster escreve Compulsivo beauty {^993) para analisar o surrealismo que tinha sido pre¬ 
terido: e escreve com a ajuda de Rosalind Krauss - Le Photographique (1990) e The Optical 
Unconscious (1993) - uma nova história do modernismo e de seus pluralismos. Fiai Foster 
percebe os espaços de recodificação e subversão dos signos na arte e que eles implicam uma 
reestruturação. Ao analisar o estatuto da experiência surrealista e seu diálogo com a psicaná¬ 
lise, Foster demonstra que nas últimas décadas do século XX, numa interseção da arte e das 
teorias do capitalismo cultural, irrompe um novo surrealismo da presença das imagens como 
construto de significações conexas entre a materialidade e as narrativas simbólicas libertas da 
necessidade de uma autonomia plástica. 

As etapas investigativas e os textos críticos dos anos 80/90 contribuíram para retomar a 
questão da memória e da epocalidade artística, considerando sua circularidade temporal, re¬ 
conhecendo a importância do pensamento de Aby Warburg na contemporaneidade, de sua 
biblioteca, e de seus textos em particular. Georges Didi-Fluberman realiza em 2010/2011 no 
Museu Nacional de Arte Reina Sofia, em Madri, uma curadoria que considero reveladora des¬ 
sa condição ampliada das imagens no tempo e no espaço da memória. Relaciona um reper¬ 
tório pessoal, utilizando imagens da arte em sua anacronia, para "sustentar" a compreensão 
de que, além "do mundo nas costas" existe também um tempo que é sequência, duração. 
Essa é uma questão que Didi-Fluberman tem perseguido em seus textos, particularmente em 
Devant le temps. Histoire de Tart et anachronisme des images e Devant Timage. Questions 
posées aux fins d'une histoire de Tart. 

As perguntas que Warburg começou a se fazer acerca das obras de arte o levaram inevitavel¬ 
mente a ir mais longe das categorias tradicionais sobre as quais estava fundamentada a história 
da arte. Seus interesses se estenderam para além do repertório canônico da "grande arte" 
não porque este tinha deixado de lhe interessar, senão porque queria compreendê-lo melhor. 



Considerou as obras de arte, não como objetos válidos em si mesmos e por si mesmos, de¬ 
finitivamente, senão como veículos selecionados da memória cultural. As obras de arte esta¬ 
vam, portanto, carregadas não somente de tesouros inviolados da memória, senão também de 
equívocos e enigmas. Warburg não estava disposto a considerar as obras de arte como formas 
oníricas, porém, segundo ele, estas compartilham com os sonhos aquelas transformaçóes, 
deslocamentos e inversões que parecem inexplicáveis, que nos confundem e que reclamam 
uma interpretação. ^ 

O que "levamos nas costas" é todo o tempo do mundo, e essa noção nos distingue da ne¬ 
cessidade modernista de destruir os museus: isso nos aproxima mais de Warburg e de seus 
métodos "proféticos"^. Muitos ignoram o tempo que Warburg, paciente de si, já idoso, esteve 
internado aos cuidados do renomado psiquiatra Ludwig Binswanger para tratar de uma terrível 
psicose e como, "milagrosamente',' conseguiu se curar5. Marcada em sua própria biografia 
está uma história de sobrevivência a um processo maníaco-depressivo com cinco anos de 
duração que culminou em seu restabelecimento total. Viveu na própria pele as descobertas 
científicas dos processos mentais que iriam alimentar o imaginário da arte contemporânea. 

O pensamento crítico de autores como Aby Warburg é fundador de uma nova epistemologia 
para a arte. Autores como Hal Foster e Didi-Fluberman tornam-se fundamentais para a cons¬ 
tituição de uma teoria crítica da história da arte, considerando tanto os elementos plásticos 
quanto os icônicos nas imagens da arte, contextualizando de forma unívoca a presença da 
realidade e de seus estranhamentos no imaginário da arte. Um relacionamento entre o sin¬ 
gular e 0 plural que constitui o ambiente, a história da arte produzida pela imaginação artística 
através da cultura material, de seus diálogos e pulsões, de um repertório, de um rastro de 
pertencimento. 


Notas 


1 "Iconique et plastique',' in Rhétoriques et sémiotiques, Revue d'esthétique, col. "10/18" 1979. Apud^O\y, M. 2005. 

2 JOLY Martine. A imagem e os signos. Lisboa: Ed.70, 2005. p. 136 

3 FOSTER, Kurt W. "Introdução" /r? WARBURG, Aby. El renascímiento dei paganismo. Aportaciones a la historia cultural dei 
Renascímiento europeo. Madrid: Alianza, 2005. p. 33-35 
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4 Destituir a memória foi uma necessidade performática do futurismo que naquele momento sentia que o peso da memória e da 
tradição o ameaçava de "morte'.' Uma atitude comunicacional mais que estética: performativa e política acima de tudo. 

5 Sobre isso, ver: BINSWANGER, I. e WARBURG, A. La curación infinita. Historia clínica de Aby Warburg. Buenos Aires: Adriana 
Hidalgo, 2007. 
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A pintura em questão: arte e crítica nos anos 1980 

Maria de Fátima Morethy Couto* 


Este texto tem por objetivo analisar o debate ocorrido nos anos 1980/90 em torno 
do retorno à pintura, tanto no cenário artístico brasileiro quanto no cenário interna¬ 
cional, apresentando diferentes aspectos da polêmica travada entre os defensores 
de uma arte de caráter político e aqueles que celebravam a volta de uma arte sub¬ 
jetiva e de modos convencionais de representação. 

neoexpressionismo, arte e política, crítica de arte 


Em seu livro The return of the real, publicado em 1996, Hal Foster estabelece genealogias es¬ 
pecíficas para as manifestações artísticas que considera as mais inovadoras daquele período 
(anos 1980/90), relacionando crítica e história e perguntando-se o que torna a arte do tempo 
presente diferente da arte do passado, apesar das múltiplas conexões existentes entre as 
mais variadas formas de expressão artística que se deram em diferentes momentos da histó¬ 
ria.^ Crítico ao extremo da arte predominante nos Estados Unidos durante os anos 1980, em 
especial do chamado neoexpressionismo, Foster indaga qual o verdadeiro lugar da arte em 
uma cultura visual cada vez mais administrada por profissionais ligados ao mundo da comuni¬ 
cação e do entretenimento e interessados em estabelecer uma política afirmativa, consensu¬ 
al. Distanciando-se daqueles que celebravam o pluralismo nas artes e para os quais "tudo ser¬ 
ve desde que as formas jã aceitas predominem',' Foster defendia a atualidade dos princípios 
que regeram as melhores vanguardas históricas - de resistência institucional ou de articulação 
entre o artístico e o político. A seu ver, o projeto mais vital em arte e crítica dos últimos trinta 


Maria de Fátima Morethy Couto é Professora Dra. do Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas - UNICAMR 
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anos havia sido aquele desenvolvido pelas chamadas neovanguardas, que transformaram o 
combate contra as convenções artísticas das vanguardas históricas em um questionamento 
dos parâmetros perceptuais, cognitivos, estruturais e discursivos da instituição da arte. 

Em oposição a Peter Bürger, que declarara, em seu livro Teoria da Vanguarda, publicado em 
1974, que havia ocorrido um trágico fracasso das vanguardas históricas e que a recuperação 
de seu ideário, nos anos 1950/60, se dera enquanto farsa, Foster acreditava, apoiando-se em 
Freud, que nem todas as experiências originais se dão de forma completa ou se esgotam em 
si mesmas e que haveria retornos que possuem um sentido radical pois potencializariam e/ 
ou aprofundariam questões trabalhadas apenas parcialmente no passado.^ Nesse sentido, 
entendia ser de fundamental relevância diferenciar um simples retorno a uma forma arcaica 
de arte, efetuado com o intuito de referendar tendências conservadoras do presente, de um 
interesse por experiências artísticas inovadoras do passado calcado no desejo de subverter as 
práticas tradicionais e de fomentar uma consciência crítica no público. Importava, sobretudo, 
assinalar quais artistas e movimentos do presente trabalhavam com modelos do passado de 
forma reflexiva, logrando transformar suas possíveis limitações em uma ferramenta capaz de 
lidar com a situação histórica atual. 

Na opinião de Foster, embora Bürger, em sua análise, tenha ressaltado o caráter político da 
ação das vanguardas, ele errou ao afirmar que não havia nada de verdadeiramente inovador 
na arte dos anos 1960/70, revelando seu desconhecimento do potencial crítico da obra de ar¬ 
tistas que lhe eram contemporâneos, como Flans Flaacke, Marcei Broodthaers, Daniel Buren 
ou Michael Asher. Por outro lado, cabia também destacar, a seu ver, o quanto a recuperação 
de movimentos que contestavam a possibilidade de uma arte autônoma e a noção de um 
artista expressivo, como Dada e o construtivismo russo, havia sido determinante para que ar¬ 
tistas norte-americanos e europeus dos anos 1950/60 rompessem com o modelo modernista, 
excessivamente formalista, em voga no período, e recolocassem a arte em contato com o 
espaço e o tempo presentes, reais, transformando-a, uma vez mais, em uma prática social. 

É importante destacar que Foster, desde o início de sua atuação como historiador e crítico de 
arte, nos anos 1970, mostrou-se avesso aos ideais modernistas, greenberguianos, e procurou 
apontar suas contradições. Sobre este assunto, ele comenta; 



Os críticos formados no meu meio são mais ambivalentes sobre esta arte [modernista], não 
apenas porque a recebemos como uma cultura oficial, mas porque fomos iniciados por práti¬ 
cas que desejavam romper com seus modelos dominantes. Assim, também, a ansiedade da 
influência que fluiu de Pablo Picasso por meio de Jackson Pollock para os artistas ambiciosos 
da década de 1960 havia se atenuado para nós; um sinal de nossa diferença (para nossos pre¬ 
decessores, sem dúvida, um sinal de nossa decadência) era que o anjo com o qual duelávamos 
era Marcei Duchamp através de Andy Warhol, mais do que Picasso através de Pollock.^ 

Dentro desse espírito, Foster e muitos de sua geração defenderam trabalhos que procuravam 
romper com o privilégio até então conferido ã pintura, com a ideia de que cada arte deveria 
manter-se estritamente dentro de suas fronteiras, ou ainda com a noção de que a obra era 
uma transcrição das emoções interiores de seu criador. 

Na visão de Craig Owens, outro crítico de destacada atuação no cenãrio cultural norte-ameri¬ 
cano dos anos 1970, um dos traços distintivos da produção de vanguarda desse período era 
seu interesse pela rede de prãticas institucionais que acolhem a obra de arte, seu desejo de 
levar o espectador a refletir sobre a natureza social da produção e da recepção artísticas, bem 
como sobre seu carãter coletivo. Owens ressalta que "muito da arte [dos anos 1960/70] pre- 
ocupou-se simplesmente em registrar o desaparecimento da figura do autor',' fazendo da obra 
uma tela ou uma mãscara daquele que a produz, chamando a atenção para a situação, para as 
condições institucionais nas quais o trabalho ocorre ou é apresentado e não para o trabalho 
em si, ou ainda revelando o fato de que a "autoria é uma identidade assumida, alcançada 
apenas por meio de uma complexa série de identificações históricas'.'"* Aproximou-se, assim, 

do espaço vazio deixado pela desaparição do autor a partir de uma perspectiva diferente, que 
[trouxe] à luz um bom número de questões que o modernismo, com seu foco exclusivo na obra 
de arte e seu criador, havia ignorado ou reprimido: onde as trocas entre leitores e espectadores 
ocorre? Quem é livre para definir, manipular e, em última análise, se beneficiar dos códigos e 
convenções da produção cultural?^ 

No início dos anos 1980, a sensação de que a contestação da autonomia da arte e da preva¬ 
lência da estética como construtora de significado perdia sentido junto aos jovens artistas fez 
com que muitos dos protagonistas da cena artística dos anos 1970 buscassem demonstrar 
0 quanto o retorno ã pintura, alardeado por muitos como libertador, era extremamente con¬ 
vencional e reacionãrio. Foster, por exemplo, é enfãtico ao afirmar que o neoexpressionismo 
era um "pastiche histérico das vanguardas',' não porque acreditasse que a pintura, enquanto 
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meio, teria encontrado seu fim, mas porque percebia que a nova pintura não possuía caráter 
reflexivo e cedia, sem maiores resistências, aos apelos de um mercado em busca de produtos 
facilmente vendáveis. 

Talvez um dos primeiros historiadores da arte a tratar criticamente do tema do "retorno da 
pintura" tenha sido o alemão Benjamin Buchioh, em texto publicado em 1981, "Figures of 
authority, Ciphers of Regression'.'® Nele, Buchioh denuncia, em tom contundente, a celebração 
de gêneros convencionais e modos tradicionais de representação, bem como a reaparição 
da expressividade e da sensibilidade como critérios de avaliação estética então em curso na 
Europa. Censura, em especial, a exaltação de uma produção pictórica "que aceita ingenua¬ 
mente a delineação gestual, o contraste de cor acentuado e o empasto carregado" assina¬ 
lando 0 quanto ela reitera o desejo do artista e do mercado de arte de reafirmar os papéis jã 
consagrados e o quanto "o gesto pictórico 'pleno de espontaneidade' se converte, mediante 
sua repetição, em um mecanismo vazio'.' Contrapóe-se, assim, ã visão de outros historiadores 
e críticos de arte de destaque no cenário europeu, como Rudi Fuchs e Achile Bonito Oliva, que 
faziam declaraçóes como: 

A pintura é salvação. Representa a liberdade de pensamento, é sua expressão triunfante. (...) O 
pintor é um anjo da guarda que bendiz o mundo com sua paleta. Talvez o pintor seja o querido 
dos deuses.^ 

A nova força da arte nasce desta tensão, que transforma uma relação de quantidade em uma 
relação de intensidade. A obra é retirada de uma posição socialmente desfavorecida e trazida 
de volta a uma centralidade única, restabelecendo a necessidade criativa por meio de uma 
imagem que se opõe à nebulosidade informe das necessidades sociais.® 

Certo de que práticas artísticas apolíticas não têm potencial emancipador nem tampouco 
renovador, Buchioh aponta que a exitosa institucionalização do neoexpressionismo alemão 
foi fruto de um complexo conjunto de manobras da parte de galerias e museus de arte. Na 
realidade, este movimento ou "estilo',' que tantos elogios recebia naquele momento, vinha se 
desenvolvendo na periferia do mundo da arte alemão hã ao menos vinte anos, sem receber 
maiores atençóes da crítica e do público. Buchioh expressa sua surpresa ao constatar que 

as pinceladas nervosas, a aplicação de empasto pesado, o grande contraste entre cores e 
contornos escuros ainda se percebem como pictorialistas e expressivos vinte anos depois que 
Stella, Ryman e Richter demonstraram que o signo pictórico, longe de ser transparente, é uma 
estrutura codificada que não dá lugar a uma expressão imediata.® 
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Um dos objetivos de seu texto é o de demonstrar que haveria muitas similaridades entre a re¬ 
jeição atual (anos 1980) das práticas de vanguarda e concomitante exaltação de pinturas sen¬ 
suais, expressivas e enérgicas e o "movimento" de retorno ã ordem, ocorrido na Europa do 
entreguerras, entre os anos 1920 e 1930. Nessa ocasião, figuras proeminentes de movimen¬ 
tos inovadores da primeira década do século XX, como Picasso, Carrã, De Chirico e Picabia, 
entre outros, passaram a praticar e/ou defender os valores tradicionais da alta arte, glorifican¬ 
do as obras-primas, as técnicas e os mestres do passado e tomando-os como modelos para 
0 presente. Repudiaram "por completo seus antigos meios e procedimentos não figurativos 
de fragmentação e molecularização pictórica" como a colagem, na qual "distintos fragmentos 
e materiais da experiência são completamente expostos e se revelam como fissuras, vazios, 
contradições irresolúveis, particularizações irreconciliáveis, pura heterogeneidade" em favor 
de obras que almejavam criar uma unidade ilusõria, a "aparência de uma representação unifi¬ 
cada, homogênea em seu procedimento, seu material e seu estilo'.' 

Buchioh não apenas considera que "as regressões contemporâneas da pintura e da arquitetu¬ 
ra põs-modernas são similares em seu ecletismo icônico ao neoclassicismo de Picasso, Carrã 
e os demais',' como declara que; 

Desde os anos 1920 a produção cultural (ou, ao menos, o segmento controlado pelo mercado) 
não se mostrava tâo agressiva na hora de reivindicar sua filiação política reacionária e defender 
uma ideia da cultura claramente de direita, sexista e elitista, mas também intencionalmente 
ignorante das consequências da produção cultural em diferentes circunstâncias e contextos.'” 

Trinta anos mais tarde, essas aproximações e contraposições, frutos de uma leitura de base 
marxista que enfatiza a interação dos fenômenos estéticos com seu contexto social e polí¬ 
tico, talvez possam parecer por demais esquemáticas. Foster dirá, por exemplo, em artigo 
publicado em 2003, que "a estratégia recursiva do 'neo' aparece hoje tão atenuada quanto a 
lógica opositiva do 'pós' parece cansada: nenhuma se mostra como um forte paradigma para 
a prática artística ou crítica e nenhum modelo se coloca em seu lugar."" Trata-se, porém, de 
um debate de grande importância, que versou sobre a função da arte na sociedade capitalista 
e sobre sua capacidade de transformação social. 



Também no Brasil dos anos 1980 celebrou-se o retorno "à experiência sensorial da pintura',' 
experiência essa que rompia, nos dizeres de alguns de seus defensores, com a "arte hermé¬ 
tica, purista e excessivamente intelectual predominante nos anos 1970T^ Como marco desse 
processo, citemos a XVIII Bienal de São Paulo, realizada em 1985, e sua GrandeTela, espaço 
criado para abrigar, sem distinções ou categorizações precisas, os trabalhos de diferentes 
autores das mais diversas nacionalidades, realizados sobre tela. 

Cabe porém lembrar que, diferentemente dos Estados Unidos ou da Alemanha, vivemos, nos 
anos 1960/70, sob a tutela de uma ditadura militar implacável, que conseguiu pôr fim a uma 
reflexão coletiva sobre o papel da arte e do artista em um país subdesenvolvido, obrigando 
diversos artistas e intelectuais atuantes no período a escolher o exílio, entre eles nomes de 
destaque da geração neoconcreta, como Hélio Oiticica, Ferreira Gullar e Mário Pedrosa, entre 
outros. O arrefecimento desta situação nos anos 1980 parece ter provocado uma distensão 
equivalente no campo da crítica aqui praticada, influenciando inclusive personalidades cujo en¬ 
gajamento político na década anterior não pode ser menosprezado. Oposições e tomadas de 
posições radicais não mais pareciam ser bem-vindas em um momento em que se celebrava 
a liberdade recém-reconquistada e a alegria de viver. 

Nos dizeres de Marcus de Lontra Costa, um dos curadores da exposição Como vai você 
Geração 80?, "a festa da Geração 80 na verdade correspondia ao clima eufórico de um país 
que saía da ditadura e buscava se reconstruir levando em conta os princípios elementares da 
prática democrática'.' A seu ver, essa geração, que "muito pouco ou nada devia aos movimen¬ 
tos experimentais que marcaram os anos 70',' que "não acreditava mais na resistência" e que 
"investia primordialmente nas técnicas tradicionais do fazer artístico',' foi, porém, aos poucos 
descobrindo que havia um país, "que havia, mais do que isso, um projeto, uma vontade de 
construir, de recuperar a dignidade e a decência": 

Essa atmosfera de reconquista democrática evidentemente sensibilizou toda a pintura, toda a 
arte do país, em especial os mais jovens. E todos passaram a pintar cada vez mais, pintando 
não só as suas histórias particulares mas procurando os nossos sonhos comuns, os nossos 
mitos, a crença de que, passado o pesadelo, tudo ia dar certo. A Geração 80, que nasceu sob a 
égide do narcisismo, desprezando o passado, ignorando o futuro, passou a ser o exemplo mais 
completo, a síntese do otimismo que invadia o país.'^ 
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Conforme demonstrou Ricardo Basbaum em artigo dedicado a este tema, a nova pintura bra¬ 
sileira legitimou-se rapidamente no cenário local por meio de uma sucessão de exposições 
coletivas e de textos críticos em geral vagos, pouco precisos, que se centravam sobretudo 
nos aspectos comportamentais da nova geração: 

as ideias que acabam consagrando-se como representativas do trabalho desses artistas [a 
chamada Geração 80] desempenham um papel altamente eficiente como slogans, frases de 
efeito, chamarizes sugestivos, a um só tempo sedutores e transgressores, fluindo através dos 
meios de comunicação de massa: prazer, rebeldia, alegria, espírito libertãrio, ocupação de no¬ 
vos espaços, o efêmero, arte não cerebral, etc.” 

Basbaum pondera que os conceitos aqui construídos em relação a este retorno à pintura, 
após um período em que a crítica de arte no Brasil adquirira grande densidade,'® são em sua 
maioria frágeis, pois "não foram gerados em contato direto com essa produção, mas a partir 
de um conceito de pintura mais amplo, tão genérico quanto indeterminado"'® A partir destes 
textos, de teor laudatório e muitas vezes superficial, não é possível, segundo Basbaum, "obter 
qualquer dado acerca da estruturação interna da nova pintura brasileira'.' 
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Um exemplo desta postura foi a adotada por Frederico Morais, cujo nome está diretamen¬ 
te relacionado a exposições marcantes - como Nova Objetividade Brasiieira, Domingos da 
Criação ou Do Corpo à Terra - e salões de caráter inovador realizados nos anos 1960/70. Um 
de seus textos mais célebres, recorrentemente citados, e que analisa a produção experimen¬ 
tal brasileira dos anos 1960 é "Contra a arte afluente: o corpo é o motor da 'obra',' publicado 
na edição de fevereiro de 1970 da Revista VozesN Nele, Morais serve-se de jargões do voca¬ 
bulário militar, que enfatizam a ideia de combate, de luta, para defender uma produção local, 
de caráter experimental, que atuava de forma crítica nas bordas do sistema de arte e fora do 
mercado, mas que não se submetia a posições ideolõgico-partidárias declaradas. 

Morais forja aqui a noção de arte como "uma forma de emboscada" e do artista como um 
guerrilheiro, capaz de "tudo transformar em arte, mesmo o mais banal evento cotidiano'.' Ao 
artista de vanguarda - quer trabalhe dentro ou fora dos museus e salões - caberia, a seu ver, 
não mais realizar obras dadas à contemplação, mas propor situações que deveriam ser vividas 
e experimentadas. Ele deveria agir "imprevistamente, onde e quando é menos esperado, de 
maneira inusitada" e de modo "a criar um estado permanente de tensão, uma expectativa 
constante'.' Nesta concepção, que privilegia o aleatório, o acaso, não apenas o artista, mas 
também o público e o crítico mudariam constantemente de posição, deixando de assumir 
papéis fixos e definidos de antemão. 

No início dos anos 1980, porém. Morais revisará várias de suas teses, em especial as que 
dizem respeito à importância da ideia no processo do fazer artístico, dizendo-se preocupado 
em "compreender, antes de julgar', e em "acompanhar o que está acontecendo'.'^® Em "Gosto 
deste cheiro de pintura',' texto publicado para o catálogo de uma das exposições que reintrodu- 
ziram a discussão da pintura no circuito artístico brasileiro, 3X4. Grandes Formatos, de 1983, 
Morais afirma "que a arte conceituai arrefeceu em todo o mundo'.'A nova pintura, ao contrário 
da arte anterior, é "algo visceral, que entra pelos poros, pela narina, pelos ouvidos, vai direta¬ 
mente ao estômago e ao coração, antes mesmo de passar pelo cérebro": 

As novas tendências informais/figurativas, com toda sua carga de violência e emoção, de hu¬ 
mor e sujeira, de temas obscenos e desbragada fantasia, surgem, assim, como uma reação 
à tautologia da arte conceituai, com o seu Intelectualismo hermético, e à assepsia da arte 
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construtiva, em suas vertentes mais radicais, com seus sistemas, sua lógica e seu rigor pu¬ 
rista. (...) Podem não gostar dos quadros do José Cláudio, do EnéasValle, do Iberê Camargo, 
do Gerchman, do Granato, do Aguilar, do Dudi, mas eles sâo o que são e por isso devem ser 
expostos. Eles são a parte brasileira da nova arte.'® 

Em 1984, em texto no qual comenta as principais características da coleção Gilberto 
Chateaubriand, decreta que "a arte brasileira não é radical": 

Creio mesmo que é esta componente lírica (nosso humanismo) que dã à arte brasileira um 
equilíbrio emocional. Ela impede que levemos nossa arte a situações extremas, sem possibili¬ 
dade de retorno'.™ 

Poucos anos mais tarde, afirmarã que "os jovens artistas da Geração 80, mesmo depois de 
vinte anos de ditadura, não estão com a cuca fundida, não resistem, querem viver, acontecer, 
pintar e (...) não se sentem absolutamente comprometidos com temas, estilos, suportes ou 
tendências'.'^' 

Morais parece considerar o retorno ã pintura como um fenômeno amplo, e talvez mesmo 
incontornãvel, jã que tomou conta de toda uma geração de artistas aqui atuantes. Não hã, 
de sua parte, conforme jã assinalou Basbaum, intenção em apontar as diferenças existentes 
entre os trabalhos então produzidos. 

Outra leitura possível, e a meu ver mais fina, foi a proposta pelo crítico Alberto Tassinari, em 
1985, em texto intitulado, sintomaticamente, "Entre o passado e o futuro" e dedicado ao 
grupo de pintores do ateliê Casa IP Nele, Tassinari, evitando todo tipo de aproximação ligeira, 
procura apontar o quanto a nova pintura remete a um passado, a uma tradição, que não mais 
consegue se fazer presente, atual. A seu ver, a nova pintura "é uma pintura de sobrevivência, 
[pois] se alimenta de resquícios da história da arte, e o sentimento que lateja nas suas super¬ 
fícies vive da evocação das próprias formas que ela vê destruídas'.' Por este motivo, seu tom 
é recorrentemente "trãgico e sempre evocativo'.' Para Tassinari, não hã retorno possível a uma 
situação que não mais se faz operatória; 

De fato, com a expressão "volta à pintura',' busca-se ainda uma virtualidade da tela como su¬ 
porte da aparição de uma visão do mundo, mas tudo o que se consegue é realizar uma perfor¬ 
mance em um contexto, a tela, que perdeu, desde o expressionismo abstrato, o seu poder de 
catalisar os embates da expressão. Assim quanto mais expressionista, menos expressão há na 
pintura, e o que se realiza é muito mais uma codificação, de resto bastante pobre, do conceito 
genérico de pintura.®® (Confrontar original; se for o caso, acrescentar (sic) 



Notas 


1 FOSTER, Hal. The return ofthe real. Cambridge (Mass.) e Londres: The MIT Press, 1996. 

2 Em texto publicado em 2003, Foster comenta que Guy Débord também expressou semelhante opinião, ao dizer que a vanguarda já 
era corrupta e que qualquer tentativa de reavivar seus princípios e ideais só poderia terminar enquanto farsa. 

3 "Critics formed in my milieu are more ambivalent about this art, not oniy because we received it as an official culture, but because 
we were initiated by practices that wished to break with its dominant models. So, too, the anxiety of influence that flowed from Pabío 
Picasso through the milieu of Jackson Pollock to ambitious artists in the 1960s had eased for us; one sign of our difference (for our 
predecessors, no doubt, of our decadence) is that the Angel with whom we wrestied was Marcei Duchamp by way of Andy Warhol, 
more than Picasso by way of Pollock'.' In: FOSTER, Hal. "Introduction'.' Op. Cit., p. XIII. 

4 OWENS, Craig. "From Work to Frame, or IsThere Life After "The Death of the Author"?. In: Beyond Recognition. Representation, 
Power and Culture. Berkeley: University of Califórnia Press, 1992, pp. 122-139. Seu texto discute a repercussão alcançada, no campo 
das artes visuais, pelas ideias lançadas por Roland Barthes em seu célebre artigo "A morte do autor'.' 

5 "Rather, postmodernism approaches the empty space left by the author's disappearance from a different perspective, one which 
brings to light a number of questions that modernism, with its exclusive focus on the work of art and its 'creator', either ignored or 
repressed: Where do exchanges between readers and viewers take place? Who is free to define, manipulate and, ultimately, to benefit 
from the codes and conventions of cultural production?" In: idem, p. 126. 

6 BUCHLOH, Benjamin. "Figures of authority, Ciphers of Regression’.' In: WALLIS, Brian (intr.). Art after Modernism: Rethinking 
Representation. Nova York: The New Museum of Contemporary Art, 1984, pp. 107-135. Texto publicado pela primeira vez na revista 
October, n° 16 (Spring 1981). 

7 "Painting is salvation. It presents freedom of thought of which it is the triumphant expression... The painter is a guardian-angel 
carrying the palette in blessing over the world. Maybe the painter is the darling of the Gods’.' In; WALLIS, Brian (intr.). Op. cit, p. 129. 

8 "The new force of art is born from this very tension, turning a relationship of quantity into a relationship of intensity. The work is 
taken from a socially underprivileged position back to an individual centrality, reestablishing the Creative need by means of an image 
in opposition to the fogginess of social needs'.' In; Idem, p. 130. 

9 "Excited brushwork and heavy impasto paint appiication, high contrast colors and dark contours are still perceived as 'painterly' and 
'expressive' twenty years after Stella's, Ryman's, and Richter's works demonstrated that the painted sign is not transparent, but is a 
coded structure which cannot be an unmediated 'expression'. Through its repetition the physiognomy of this painterly gesture so 'full 
of spontaneity' becomes, in any case, an empty mechanics." In: Idem, p. 120. 

10 "Not since the 1920s has cultural production (or at least that segment of it controlled by the market) made such aggressive claims in 
asserting its reactionary political affiliations and in its defense of a notion of culture that is right-wing, sexist, and elitist, but aiso wilifully 
ignorant of the implications of cultural production in different circumstances and contexts." In: Idem, p. 132. 

11 "As a result the recursive strategy of the 'neo' appears as attenuated today as the oppositional logic of the 'post' is tired: neither 
suffices as a strong paradigm for artistic or criticai practice, and no other model stands in their stead." FOSTER, Hal. "This Funeral is 
for the Wrong Corpse'.’ In: Design and Crime (and other Diatribes). Londres e Nova Iorque: Verso, 2003, p. 128. 


27 - A pintura em questão: arte e crítica nos anos 1980 



28 - Revista Poiésis, n 17, p. 17-28, Jul. de 2011 


12 MORAIS, Frederico. "Gosto deste cheiro de pintura'.' In: 3x4. Grandes Formatos. Rio de Janeiro: Centro Empresarial Rio, 1983. 
Republicado in: SEFFRIN, Silvana (org.). Frederico Morais. Rio de Janeiro: Funarte, 2004. 

13 COSTA, Marcus de Lontra. "A festa acabou? A festa continua’.' In: FERREIRA, Glória (org.). Crítica de Arte no Brasil: Temáticas 
contemporâneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006, pp. 351 e 355. Neste artigo, publicado pela primeira vez em 1988, Lontra escreve 
sobre a mostra que ajudou a organizar no Parque Laje, em 1984. Cabe destacar que ele considera que a tentativa de criar um clima 
antagônico entre a arte experimental dos anos 1970 e a produção dos anos 1980 é muito mais fruto de interesses mercadológicos 
do que de análises rigorosas. 

14 BASBAUM, Ricardo. "Pintura dos anos 80: algumas observações críticas'.' In: Idem (org.). Arte contemporânea brasileira. Texturas, 
dicções, ficções, estratégias. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001, p. 313. 

15Vide, neste sentido, não apenas os nomes de Mário Pedrosa e Ferreira Gullar, como também, já nos anos 1970, de Ronaldo Brito 
e Carlos Zílio. 

16 Idem, p. 311. 
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dogmática, a lembrar a linguagem de outros manifestos da vanguarda histórica" do texto "Contra a arte afluente'.' MORAIS, Frederico. 
"Do corpo àTerra - um Marco Radical na Arte Brasileira'.' In: SEFFRIN, Silvana (org.). Op. c/f., p. 118. 

19 MORAIS, Frederico. "Gosto deste cheiro de pintura’.' In; Idem, pp. 83, 85 e 87. 

20 MORAIS, Frederico. "Retrato e autorretrato da arte brasileira'.' São Paulo: Museu de Arte Moderna, 1984. In: Idem, p. 66. 
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FERREIRA, Glória (org.). Crítica de Arte no Brasil: Temáticas contemporâneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006, pp. 333-335. 


23 Idem, p. 334. 



As "Mnemosyne(s)" de Aby Warburg: 
Entre Antropologia, Imagens e Arte 

Etienne Samain* 


Tornou-se urgente repensar o papel das imagens e da Arte em uma necessária re¬ 
formulação do ofício antropológico. 0 presente ensaio situa Aby Warburg - precisa¬ 
mente um historiador da Arte e um antropólogo - e a dupla dimensão de sua obra 
Mnemosyne: tanto a Biblioteca elíptica de Hamburgo como o Atlas de imagens. 
Procura, sobretudo, mergulhando nas imagens da última Prancha do Atlas, deline¬ 
ar alguns percursos heurísticos e metodológicos na tentativa de revelar como as 
imagens conhecem e produzem pensamento. 

mnemosyne, Aby Warburg, antropologia - imagens - arte 


Preâmbulo 

Não poderia me aventurar em um diálogo entre Antropologia, Imagens e Arte sem deixar claro 
algumas das minhas opções acadêmicas recentes. Para ser breve, diria que de uma formação 
clássica em Antropologia Social no Museu Nacional do Rio de Janeiro, passei rapidamente a 
me interessar por questões referentes ao que chamamos hoje de Antropologia Visual, talvez 
por ter tido a chance, no intervalo, de me debruçar sobre essas produções e montagens 
intelectuais, eminentemente visuais e cinematográficas, que são os mitos das sociedades 
indígenas com as quais conviviT 

Se fundamentalmente, no decorrer dos últimos 15 anos, pensei poder dar minha contribui¬ 
ção ã Antropologia Visual, (mergulhando para tanto na História da Antropologia Visual e nos 
legados visuais de alguns importantes antropõlogos), paralelamente, caminhava em direção a 
campos de questionamentos mais amplos, que, desta vez, procuravam conjugar os diversos 
meios da comunicação humana como outros tantos modos lõgicos, singulares, de se pensar 
0 mundo e como outras tantas maneiras de se organizar socialmente. 


* Etienne Samain é Antropólogo e teólogo. Pesquisador do CNPq 1A e professor titular do Instituto de Artes da Universidade Estadual 
de Campinas (UNICAMP), é, atualmente, docente colaborador do Departamento de Cinema. 
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Não admira que minha "bricolagem" acadêmica deve muito a Claude Lévi-Strauss. É bom 
lembrar-já quase 50 anos se passaram - que, em 1962, o pai do estruturalismo francês publi¬ 
cava O pensamento selvagem . Uma "Pausa" - dizia ele - antes de realizar seu famoso empre¬ 
endimento e a publicação dos quatro fortes volumes das Mitológicas, uma aventura em torno 
desta "terra redonda dos mitos" partindo de mitos Bororó do Brasil Central até encontrar os 
dos índios da Costa Oeste do Canadã. 

No primeiro capítulo do seu Pensamento Selvagem , precisamente intitulado "A ciência do 
concreto" rompendo com a teoria evolucionista (toda e qualquer cultura passaria necessaria¬ 
mente por estãgios de desenvolvimento [selvageria, barbãrie], até atingir a "civilização"), Lévi- 
Strauss declarava: "existem dois modos distintos de um pensamento científico: o primeiro, 
aproximadamente ajustado ao da percepção e da imaginação, e o outro mais afastado desta 
intuição sensível" (1962:24) (grifos meus). Neste mesmo capítulo, Lévi-Strauss nos oferecia 
algo, creio, mais fundamental ainda, quando, na interseção desses "dois níveis estratégicos" 
do pensamento humano, situava a Arte. 

A arte é de tal modo a simbiose cultural de duas dimensões constitutivas do único pensamen¬ 
to humano que, quando se fala de ciência, é sempre bom não esquecer os jardins e os territó¬ 
rios da infância. Um pequeno retorno sobre expressões proverbiais e centenárias poderã nos 
ajudar. Procuro, com efeito, entender melhor o que estã em jogo quando a gente fala de duas 
maneiras de fazer ciência - ou, para ser breve -, quando falamos da razão e da imaginação. 
Talvez para esclarecer meu argumento e responder a um falso dilema, eu possa avançar na 
direção desta metáfora. 

Diz-se de uma pessoa que estã em outro planeta, que vive em outro mundo, que estã nas 
nuvens ou mais precisamente que tem a "cabeça" nas nuvens, que estã no mundo da lua, 
perdida nas estrelas. Pergunto-me, então, o que se pretende realmente dizer, anunciar, qualifi¬ 
car ou sufocar quando se sabe que, na maioria dos casos, são grandes pessoas que levantam 
as bandeiras de um conhecimento enfim adestrado e domado pela e através da educação. 
Adultos que, muitas vezes, perderam as dimensões daquilo que as crianças confessam ig¬ 
norar. Grandes pessoas que quase nada sabem, no entanto, sabem da lua, das estrelas, das 
nuvens, de suas formas, de suas cores, de seus deslocamentos, de suas transumâncias, de 



suas histórias. Com relação a essas crianças - poetas distraídos-, seríamos apenas cabeças 
bem "feitas',' com pés bem enraizados no chão. Velho problema das relações difíceis entre 
inteligibilidade e sensibilidade, ante o qual Georges Bataille dizia que era necessário "apanhar 
uma e outra num único movimento'.' 

Assim, é bem verdade que o artista é alguém que corre riscos. E somos todos, no entanto, 
artistas natos. Será, então, que precisamos de tantas outras seguranças, de tantas outras 
"razões" para tomar a sério nossa imaginação? Ao invés de pensar em catástrofes, é tempo 
de pensar como não nos afastar das duas margens de um mesmo rio: o do pensamento e o 
do conhecimento. Com outras palavras, é urgente recolocar a arte no epicentro da existência 
humana, isto é, no centro da cultura, de todas as culturas. Como antropólogo, não posso mais 
pensar as sociedades humanas e os homens que a fazem sem priorizara questão da arte 
e de suas estéticas. Poder-se-ã entender, agora, os motivos deste ensaio sobre o Atias de 
imagens. Mnemosyne de Aby Warburg e como ele pretende participar de um diálogo entre 
Antropologia, Imagens e Arte. 


A Arte no Campo da Cultura Humana 

Valeria a pena, neste momento, reunir, em um único foco de convergência, três autores contem¬ 
porâneos, três pesquisas e, sem dúvida, um horizonte que, lentamente, se desenha inovador. 

Não é por acaso que, em 1966, o filósofo francês Michel Foucault publicava As paiavras e as 
coisas. Uma arqueoiogia das ciências humanas (1966A Não por acaso que, em 1983, um his¬ 
toriador de Arte desta vez, o alemão Hans Belting publicava um pequeno livro intitulado O fim 
da História da Arte? História e arqueoiogia de um gênero (1983), revisitado e ampliado, dez 
anos depois (1995). Não por acaso que, hoje, Georges Didi-Huberman (1992, 2000, 2002), his¬ 
toriador da Arte e filósofo francês, - principal exegeta da obra de Aby Warburg (2000), declara: 
"Meu sonho seria fazer uma arqueoiogia do saber visual" 

Nessas três menções, uma mesma preocupação: a necessidade de que distintas áreas do 
saber humano hão, hoje, de fazer suas respectivas "arqueologias" para, desta maneira, redes- 
cobrir a natureza e os horizontes de seus próprios começos. Reaprender, senão a conjugar, 
pelo menos a reconectar suas singularidades e suas complementaridades. Para tornar mais 
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claro 0 meu propósito, ofereço dois textos que se recortam e que poderão nos esclarecer: o 
primeiro, de um historiador da arte (Belting), o outro, de um antropólogo (Gell), ambos nossos 
contemporâneos. 

Hans Belting que acabei de mencionar, ao falar da "História da Arte" enquanto "ciência" e 
"disciplina" prefaciava a versão francesa de seu livro intitulado O fim da História da Arte? 
nesses termos: 

Esta disciplina sobrevive mesmo se ela perdeu sua vitalidade e procura o sentido de sua própria 
atividade [...] As fronteiras entre a arte, a cultura e as pessoas que a produzem são novamente 
questionadas [...] A arte é, doravante, entendida como um sistema entre outros de compreensão 
e de reprodução simbólica do mundo I...]. Vencer a fronteira entre a Arte e seu "pano de fundo" 
social e cultural requer Instrumentos diferentes e objetivos de interpretaçóes diversos. Somente 
uma atitude de experimentação pode deixar entrever novas respostas (1985:10-16, passim). 

Serã que deveria acrescentar que o mesmo Belting nos ofereceu, desde então, o importante 
livro intitulado Por uma antropoiogia das imagens (2001 f? 

Paralelamente, entender-se-ã o que motivava o antropólogo inglês Alfred Gell, pouco antes 
de sua morte, na sua última obra A Arte e seus agentes. Uma teoria antropoiógica (19981^. 
Na perspectiva dos sistemas de "troca" (Marcei Mauss) ou de "parentesco" (Claude Lévi- 
Strauss), Gell escreverá: 

Assim como os seres humanos, as obras [de arte] pertencem a famílias, linhagens, tribos, 
povos. Entram em relação umas com outras, bem como com as pessoas que as criam e as 
fazem circular enquanto objetos Individuais. Pode-se dizer que elas se casam e dão à luz obras 
que levam o marco de seus ancestrais. As obras de arte são manifestações da 'cultura' no 
sentido coletivo da palavra, e são, como os seres humanos, seres cultos. Até o presente, 
nunca tomamos em conta a dimensão coletiva das obras de arte. Para abordar corretamente 
esta questão, é necessário recorrer a outro registro (1998: 186-187). (Confrontar com o texto 
original da citação.) 

Esta breve evocação de relaçóes novas que vão se criando entre Antropologia, Imagens e 
Arte, é suficiente para que, agora, possamos centrar nossa atenção sobre a figura e algumas 
das vertentes heurísticas da obra do pensador alemão Aby Warburg que, nos inícios do século 
XX, em Hamburgo, jã explorava este campo das inter-relaçóes entre Antropologia, Imagens e 
Arte, antecipando toda uma reflexão atual. 



Warburg". Mnemosyne ':A Biblioteca de Hamburgo 

Aby Warburg (1866-1929) ® é, hoje, conhecido como o pai da iconologia moderna. É, também, 
historiador das artes e antropólogo. Primogênito de uma família de banqueiros judeu-alemã de 
Hamburgo, vidente de um invisível, a lenda diz que teria trocado seu direito de primogenitura 
com 0 seu irmão mais jovem, Max, o qual se engajava a lhe fornecer tantos livros quanto pre¬ 
cisasse para realizar um dos seus sonhos: uma biblioteca (fotos 1 e 2) de forma elíptica que, 
na hora de sua morte, reunia mais de 65 mil volumes®. 
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Fachada da Biblioteca Kulturwissenschaftliche 
Bibliothek Warburg 

Biblioteca Warburg das Ciências da Cultura, loca¬ 
lizada em Hamburgo. Sobre a fachada, pode-se 
observar, em alto relevo, as iniciais KBW. 
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Warburg gravou na entrada interna da famosa biblioteca de Hamburgo o nome de Mnemosyne, 
a personificação, na mitologia grega, da memória e o nome dado à mãe das nove musas. Mais 
do que uma qualificação, Mnemosyne representava, ao mesmo tempo, uma organização sui 
generis do conhecimento e todo um programa intelectual. 

A biblioteca de quatro níveis entendia responder a um projeto profundo de Warburg: o de 
criar um espaço capaz de reunir, de fomentar e de prover a constituição de uma "Ciência da 
Cultura" (Wissenschaftliche Kultui). O que viria a definir e esclarecer duas coisas. 

De um lado, a ordenação programãtica desta Biblioteca, com seus quatro andares (níveis), era 
significativa do movimento do pensamento de Warburg, o qual categorizava e imprimia a cada 
um de seus níveis as marcas de uma dinâmica do conjunto. A cada nível, correspondia uma 


Interior da biblioteca elíptica, de Warburg. 

Fotos: Etienne Samain 




















categoria. Partia-se da Imagem (Bild primeiro nível, agrupando as expressões figurativas des¬ 
de a Arte pré-clássica até a Arte contemporânea) para se chegar ao topo imperativo de todo 
trabalho intelectual: a Ação {Aktiorr. quarto nível e categoria das tomadas de posição diante da 
História do mundo), tendo-se atravessado os segundo e terceiro níveis, respectivamente as 
seções da Palavra [Wort: tanto Linguagem e Literatura como Transmissão da literatura clássi¬ 
ca) e da Orientação [Orientierung, ou seja, os corredores heurísticos do pensamento humano: 
Ciência, Religião, Filosofia) L 

De outro lado, uma organização sui generis dos livros, os quais nunca obedeciam a uma dis¬ 
posição cronológica e nunca foram catalogados a partir do nome dos autores. Esta biblioteca 
sempre em movimento e em mudança era, de certo modo, a cada dia, recriada e reinventada 
em função de um princípio que Warburg qualificava de "Lei da boa vizinhança'.' Boa vizinhança 
devida á capacidade que os livros teriam de se relacionar uns com outros e, sobretudo, de 
despertar no leitor perspectivas, cumplicidades, conivências e correspondências heurísticas 
cada vez mais ricas (por serem também mais complexas). Fritz SaxI, que foi um dos mais 
próximos colaboradores e amigos de Warburg, podia escrever: 

É que acima de tudo, os livros juntados - cada um contendo uma ampla ou pequena quanti¬ 
dade de informações, sendo suplementada pelos seus vizinhos - deviam, por meio de seus 
títulos, fazer com que o estudante percebesse as forças da mente humana e sua história. Os 
livros para Warburg eram mais do que instrumentos de pesquisa. Agrupados e montados, eles 
expressavam o pensamento da humanidade em suas dimensões constantes e mutantes (SaxI, 
1944, in Gombrich, 1970: 327). 

"Lugar de pensamento" (Denkraum), a biblioteca de Warburg, com sua grande arena elíptica, 
era um espaço de questionamentos, aquário tanto como labirinto operacional do conhecimen¬ 
to, enorme reservatório de um líquido amniótico que hospedava, ao mesmo tempo, medusas 
e enguias, polvos e unicórnios. Era, também, um espaço "rizomático [...] no qual a história da 
arte enquanto disciplina acadêmica era submetida á prova de uma desorientação ordenada: 
lá onde existiam fronteiras entre disciplinas, a biblioteca procurava estabelecer vínculos (Didi- 
Huberman, 2002:41, que remete a Blunt, 1938, sem paginação). 
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Warburg. Mnemosyne 2: O Atlas de Imagens (Bilderatlas) 

Mnemosyne não foi apenas o nome que Warburg fez gravar na entrada interna da Biblioteca 
de Hamburgo. Seria, também, o título que deu a outra grande obra (e paixão) que empreende- 
rã desde 1924, a saber, a "construção" de um Atlas de imagens. Mnemosyne [Der Bilderatlas 
Mnemosyne (Warburg, 2000)], isto é, segundo seu próprio desejo, "Uma História de Arte 
sem palavras" ou, ainda, uma "história de fantasmas para pessoas adultas'.' Como bem obser¬ 
vava Didi-Huberman numa conferência proferida no Centro Pompidou em 2002: "Do mesmo 
modo que a biblioteca oferecia a armadura textual de todo o pensamento de Warburg, havere¬ 
mos de ver, daqui para frente, no Atlas Mnemosyne, não a ilustração e sim a armadura visual 
de todo seu pensamento'.' 

Com Mnemosyne, Aby Warburg - nutrido de uma informação livresca, escrita e erudita e pos¬ 
suidor de um incomum saber visual, artístico, antropológico, linguístico, histórico -, pretendia 
firmar sua procura de entendimento das culturas humanas. A obra, na época, agrupava da 
ordem de 79 painéis®, reunindo umas 900 imagens (principalmente fotografias em P&B). Todas 
são reproduções (de obras artísticas, de pinturas, de esculturas, de monumentos, de edifícios, 
de afrescos, de baixo-relevos antigos, de gravuras, de grisailles, de iluminuras, mas também de 
recortes de jornais, selos postais, moedas com efígies) que, 90 anos atrãs, Warburg organizava, 
montava (não necessariamente numa ordem linear de leitura, mas ã maneira de peças capazes 
de serem deslocadas a todo o momento) sobre painéis de madeira (de 1,5m x 2m), recober¬ 
tos de tecido preto. Instalava, então, esses quadros de imagens nas ilhargas de sua biblioteca 
elíptica (foto 3 e foto 4) para que as imagens pudessem entrar em diãlogo, se pensar entre si, 
no tempo e no espaço de uma longa história cultural ocidental®; para que pudessem também 
ser observadas, relacionadas, confrontadas na grande arquitetura dos tempos e das memórias 
humanas. A história da arte tradicional transfigurava-se em uma antropologia do visual. 

Embora genéricas, essas primeiras informações relativas ao espírito e ao horizonte multidi- 
mensional do Atlas autorizam a realizar um exercício concreto de imersão nesta obra visual 
complexa. Tratar-se-ã, tendo escolhido a prancha 79, - a última "construída" por Warburg -, 
de colocar-se frente a ela, de observã-la, de procurar entendê-la, mas, sobretudo de se per¬ 
guntar "O que fazer com ela"? O meu objetivo não serã diretamente o de fornecer ao leitor 
uma exegese fina da prancha e, sim, de partilhar com ele, no ofício de um antropólogo, uma 



experiência de leitura e de decifração visual. Experiência evidentemente limitada na medida 
em que se tratará de um mergulho numa "única" prancha de uma obra articulada e muito 
mais ampla. Pois se Atlas lembra essa personagem da mitologia carregando o universo sobre 
suas costas, Mnemosyne (isto é, um conjunto de 66 pranchas) era, na visão de Warburg, 
encarregada de "oferecer e de abrir balizas visuais não de uma história da Arte, mas de uma 
memória impensada da história" (Didi-Huberman). 




Instalações provisórias de Mnemosyne, na sala de leitura da Biblioteca Warburg provavelmente em 1925. 

Reproduções tiradas do livro de Michaud (1998: p. 240). 
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Prancha 79 

















(Prancha 79): um sistema complexo de imagens 

Não existe imagem simples. Qualquer imagem cotidiana faz parte 
de um sistema, vago e complicado, pelo qual habito o mundo e 
graças ao qual o mundo me habita (Jean-Luc Godard, Aqui e alhu¬ 
res, filme de 1974). 

Observando a prancha 79, tal como se oferece na edição impressa do Der Bilderatlas 
Mnemosyne (de Martin Warnke e Claudia Brink), é possível deixar aflorar e mencionar algu¬ 
mas impressões, ora razões [o inteligível], ora sensações [o sensível]. 

Num primeiro momento, a prancha não passa de um enigma, de um autêntico quebra-cabeça. 
Ela é ao mesmo tempo uma única imagem e, no entanto, um mosaico de imagens, um gran¬ 
de quadro-negro que cerca um conjunto de manchas luminosas. Imagens que cintilam como 
vaga-lumes na noite. O fundo da tela é preto mas não totalmente. É igual a uma abõboda ce¬ 
leste estrelada. Semelhante a um diãrio noturno, aberto, com suas letras, sílabas, margens, 
curvas, pontos e silêncios. Misterioso caderno de constelações que os homens, desde a noite 
dos tempos, procuram desvendar e decifrar. 

Comparada ã tela branca (na sala escura de um cinema) sobre a qual as imagens são projeta¬ 
das e, ao mesmo tempo, refletidas, a prancha 79 é, de certo modo, um negativo fotogrãfico, 
uma superfície comparãvel ao fundo escuro de um cemitério marinho do qual remontariam 
velhos objetos heterõclitos: um pedaço de mastro, uma cruz, uma bota de couro e outras 
caixinhas repletas de histórias esquecidas. Com poucas palavras: sobrevivências, supervivên- 
cias, memõrias que, de repente, interrogam nosso tempo presente. 

Não são, porém, meros objetos que o historiador da arte agrupou sobre a prancha 79. São 
imagens. Todas, aliãs, fotografias, do mesmo campo cromãtico (preto-branco) que, de certo 
modo, Warburg despertou e exumou da escuridão de um arquivo de outros milhares de clichês 
que possuía em Hamburgo. Mais: são todas reproduções, imagens de imagens. Duplicações, 
"duplos" pequenos fantasmas que pretendem conversar entre si, com ele e conosco. Ou, 
ainda, peças heterogêneas postas sobre um tabuleiro de jogo de xadrez, que vão começar a 
se mover, se deslocar nas mãos e sob os olhos dos jogadores que somos. 

As 22 imagens contidas na prancha 79 são de dimensões variadas. Notar-se-ã que a maior das 
figuras, na parte mediana esquerda, é um afresco (1512] de Rafael {A Missa de Bolsena) que. 
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na página'”, ocupa um espaço sete vezes superior a uma outra figura, logo abaixo; o quadro 
de Botticelli [1495] que representa a Última Comunhão de São Jerônimo. 

Será que Warburg hierarquizava as figuras escolhidas? É pouco provável. Dito isto, é bem 
possível que, na prancha, o afresco de Rafael tenha a missão de dar o tom à temática central 
do conjunto. O futuro no-lo dirá, talvez. 

Da diversidade de tamanho das imagens, passa-se a outra constatação: Warburg convocou, 
na prancha 79, figuras pertencendo a tempos e contextos históricos múltiplos. Mesmo na 
confusão dos elementos que nos são dados para observar, podemos logo reconhecer, na par¬ 
te esquerda, pinturas, afrescos e xilogravuras datando do renascimento florentino e, na parte 
direita, reproduções de fotografias e recortes de ilustrações jornalísticas remetendo, desta 
vez, a acontecimentos do começo do século XX. 

Significa que Warburg, com essas 22 figuras, por assim dizer jogadas numa grande mesa de 
trabalho - sem prévias dicas de montagem e sem numeração - nos convida a uma viagem, 
melhor dizendo, a viagens. 

Deslocamentos e percursos não somente na temporalidade e na espacialidade das imagens, 
mas, ainda, nos tempos e nos espaços, nas margens, nos interlúdios e nos interstícios de 
uma grande história da arte: a arte de sermos humanos. 

Prancha 79 do Atlas Mnemosyne 

Significa que, para ele, as imagens não são meros "objetos',' nem apenas cortes no tempo e 
golpes no espaço. São "atos',' memórias, questionamentos e, até, como logo veremos, visões 
e prefigurações. Se as imagens são nossos próprios olhos, elas são, também, os reflexos 
e os rastros de uma longa história de olhares que nos precederam, os fluxos e refluxos do 
presente, as pistas e as antevisões da longa aventura humana. 

Daí, esta questão: como resistir e não apagar as chamas vivas contidas nas imagens de nosso 
cotidiano, neste momento de dilúvio imagético que nos leva, nos arrasta, nos cega, nos silen¬ 
cia e nos afoga? Como fazer reviver as imagens dentro de nós? Como reinvesti-las de seus 
autênticos valores de uso? 



(Prancha 79): Montagem de "formas que pensam" entre elas 

A pintura moderna, isto é, o cinematógrafo, isto é, formas que ca¬ 
minham em direção à palavra; muito exatamente, uma forma que 
pensa. (Godard, Jean-Luc. Histoire(s) du cinéma, vol. 3: La monnaie 

de Tabsolu, 1998, p.54-55). 

Porventura será que existiria uma ordenação formal das imagens na desordem aparente da 
prancha 79? Será que, na última montagem das 22 figuras que nos deixou Warburg, dias an¬ 
tes de morrer, poder-se-ia reconhecer alguns traçados e percursos formais que conectariam 
imagens ou grupos de imagens? Movimentos, apelos, atrações, conotações, tensões, jogos 
de espelhos que nos conduziriam a uma primeira apreensão e singular compreensão da men¬ 
sagem imagética que Warburg, em 1929, intuía e nos legava? 

Que seja claro. Naquilo que se seguirá não se tratará de provar nada e sim, de apreender a 
observar, de apreender a conhecer como as prõprias imagens produzem um conhecimento. 
Para tanto, partirei do trabalho dos prõprios editores de Mnemosyne desmontando com eles 
a "montagem visual" deixada por Warburg para, depois, poder remontar verbalmente um 
conhecimento nascido e veiculado por imagens. 

Desmontagem da Prancha 

Sobre a página oposta á prancha das figuras, os editores procederam a uma tríplice operação 
heurística que, na ordem de sucessão, deve ter sido a seguinte: 1) identificação [legendas] 
e 2) numeração e ordenação [algarismos e gráfico] das figuras: 3) resumo temático (título e 
palavras-chave) dado à prancha. 


1- Primeiro, uma identificação tão precisa quanto possível de cada uma das 22 figuras, sob 
0 formato de uma legenda (ver o enquadrado ao lado: Prancha 79: Tradução dos comentários 
dos editores do Atias). 

2 - Em seguida, uma proposta (entre muitas outras possíveis, insistem os editores) de inter¬ 
pretação do pensamento de Warburg. 
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a) Por meio de um sistema de numeração das figuras obedecendo aos seguintes parâmetros: 

- ora a partir de uma sequência de imagens que focalizam um mesmo motivo/objeto e cons¬ 
tituem-se, então, em uma unidade de sentido claramente reconhecível (por ex. A "Cathedra 
Petri" [figs: 1 tal como era no século IX e [fig. P] como veio a ser no século XVII); 

Prancha 79: Tradução dos comentários dos editores do Atlas 

V-^ Cátedra de Pedro. Século 9. Roma, São Pedro. 

Cátedra de Pedro (Revestimento de bronze).Gianiorenzo Bernini (1598-1680), Roma, 
São Pedro. 

2 A missa de Bolsena, de Rafael, afresco, 1512. Roma, Vaticano, Stanza deEliodoro. 

3 Spes (Esperança) de Giotto. Fresco {Grisaille), em torno de 1305, Padova, Capela de 
Arena. 

4 Última Comunhão de São Jerônimo, de Sandro Botticelli. Pintura, 1495-1500. Nova 
York, Metropolitan Museum of Art. 

5 Flaraquiri (figura proveniente do livro) de Antoine Rous de la Mazelière. Essais sur 
rhistoire du Japon. Paris, 1899. 

6 "Punições e Execuções" (figura proveniente do livro de) Philipp Franz von Siebold, 
Nippon. Arquivos sobre a descrição do Japão, 2^ ed., vol. 1, Würzburg/Leipzig, 1897 

7 Procissão Eucarística, Roma, Praça de São Pedro, 25/7/1929. Fotografias (sem outra 
indicação): Agentur L.U.C.E., Roma; Londres: The Warburg Institute. 

7' Procissão. 

72 Papa Pio XI (no centro). 

73 A Guarda Suíça. 

^Agrupamento de pessoas sobre a Praça de São Pedro. Foto: Agentur Fotografia 
Pontifícia G. Felici, Roma. 




7® Missa Papal na Basílica de São Pedro. 

7® Desfile. 

8 (Figuras retomadas do livro de) Camillo Viviani. LEsercito Pontifício in aita uniforme 
negii uitimi anni prima dei 1870 (...), Bergamo , s.f (1918). 

8"* Capa do Título da obra parcialmente encoberta pela figura 8® 

8® Vagão de munições. 

9 Profanação de hóstias em Sternberg no ano de 1492. Matthãus Brandis, xilogravura, 
Lübeck, 1492. (Figura retirada do) Judaico Léxicon. Um Manual enciclopédico dos sa¬ 
beres judaicos em quatro volumes. Aqui, vol.2, Berlim, 1928. Ver o verbete "Profanação 
de hóstias'.' 

10 Profanação de hóstias - Gravura sobre madeira retirada de uma obra sobre a repre¬ 
sentação de um milagre do corpo de Jesus. Florença, em torno de 1498. À esquerda: 
Agiotas judeus apropriam-se de uma hóstia. À direita: Judeus transpassam e queimam 
a hóstia. 

11 Gustav Stresemann assina o protocolo final do tratado de Locarno. Recorte do jornal 
berlinense 'Tempo', n° 204, edição matinal de 3/9/1929. Primeira pãgina. 

12 Imagem retirada do Hamburger Fremdenbiatt, n° 208, edição noturna do 29/7/1929. 

13 Imagem retirada do Hamburger Fremdenbiatt, n° 209, edição noturna do 30/7/1929. 

14 Acidente ferroviãrio em Düren. Um moribundo recebe os últimos sacramentos. 
(Imagem retirada do) Hamburger Mittags-Biatt, 33, n°199 do 27/8/1929. p. 1. 


- ora a partir de uma sequência de imagens que dizem respeito e remetem a uma mesma 
temãtica (por. ex. A missa de Boisena [fig.2] e a Úitima Comunhão de São Jerônimo [fig.4]: 
temática plural associando subtemas como eucaristia, missa, comunhão, transubstanciação; 
morte/vida: ritual de passagem 

- ou, ainda, agrupamentos e vizinhanças de imagens que podem ser entendidas em função de 
uma associação (por ex. [fig.4] a Úitima comunhão de São Jerônimo e [fig.5] o momento finai 
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de um ritual japonês de Haraquiri), em função de tensões e/ou de oposições (A comunhão 
tanto simbólica quanto ambígua entre a Igreja e o Estado de Mussolini, numa sequência de 
seis fotografias [figs. 7^ a 7®] realizadas em julho de 1929, por ocasião da procissão eucarística, 
na Praça de São Pedro. 

b) sistema de numeração acoplado a uma ordenação gráfica de leitura das figuras. De novo, 
uma sugestão feita pelos editores, que, no caso, poderia se enriquecer, penso, ao reconfigu¬ 
rar 0 estãtico grafismo quadrilhado em um diagrama de montagens que permitisse dar desta¬ 
que a uma sucessão de seis roteiros visuais, tais que apresentados a seguir: 



Esquema: Reconfiguração da ordenação de leitura das figuras (Warnke e Brink) em um diagrama de seis roteiros 
visuais (onde, além da numeração das figuras (cor cinza), os colchetes [ 1 com um algarismo, definem o número do 
roteiro visual, e onde —>■ indica a direção de leitura de cada roteiro). 















3 - Enfim, uma proposição de resumo temático da prancha 79 (título e palavras-chave), a saber. 


Missa -, Consumação [manducação] de Deus. Bolsena, Botticelli. Paganismo na 
Igreja. Milagre da hóstia sangrenta.Transubstanciação. Criminoso italiano recebendo 
a extrema-unção. 


Remontagem da Prancha 

Impossível no quadro deste ensaio pretender oferecer ao leitor uma exegese fina da prancha 
79^2 Para tanto, seria fundamental que pudéssemos dispor de boas reproduções das 22 fi¬ 
guras. Não é 0 caso. Os editores da prancha 79 fizeram o possível, mas o que nos deixaram 
permanece totalmente insuficiente para podermos observar de perto cada uma das imagens 
e descobrir como elas pensam^®. 

Simplesmente, seguiremos, com certa liberdade, os seis roteiros visuais que, com os edito¬ 
res, foram demarcados. 

- As três primeiras figuras (1 remetem ã Cãtedra de São Pedro e de seus sucessores, sím¬ 
bolo da primazia do Papa, pastor da Igreja Universal. Focalizando a "Instituição" eclesiãstica 
em dois momentos de sua história, Warburg mostra como a humilde cadeira pontifícia pre¬ 
sente nos começos da Igreja (1 h cãtedra do século 9, vista de frente e 1^: a mesma, em plano 
aproximado com suas incrustações de motivos pagãos) transfigurou- se, após longos séculos 
numa pomposa cãtedra, obra de João Lorenzo Bernini (1598-1680), ao ser reconfigurada num 
trono (1®) majestoso de uns 10 metros de altura. Questionamento de Warburg sobre a Igreja 
enquanto "potência" e "poder'.' 

- Interrogação de Warburg, também, sobre as ambiguidades dogmatizantes a que, sempre, 
ela procura recorrer para aproximar e, no entanto, distinguir o céu da terra, o divino e o huma¬ 
no, 0 sagrado e o profano. Uma delas é precisamente a eucaristia/transubstanciação do pão 
e do vinho no corpo e no sangue de Jesus, "morto e ressuscitado',' um dogma proclamado 
somente no Concílio deTrento (1551), mas que remete a uma longa história de controvérsias 
e de lendas que lembra Rafael num afresco datando de 1512: A missa de Boisena (fig.2). 
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Episódio famoso (ocorrido em torno de 1263)^^ que deve ser entendido no horizonte mais 
amplo do importante Concílio de Latrão IV (1215) que legislará sobre a questão do celibato 
eclesiástico, estabelecerá as primeiras regras em torno da Eucaristia e de seu epicentro, a 
Transubstanciação e adotará duras medidas restritivas com relação aos judeus "blasfemado- 
res do Cristo"^®. 

- A temática eucarística - símbolo da morte e da ressurreição, da imolação e, sempre, de uma 
transformação - é central na leitura da prancha 79. A gente a reencontrará em vários outros 
momentos: nas figuras 9 e 10, ambas xilogravuras, datando do século 15, alusivas a lendas 
atribuídas pelos cristãos aos supostos usuários judeus, acusando-os de comprar e, depois, 
de profanar as "hóstias sagradas, com facas (fig.9) e até com "espadas" (fig.10). Reaparecerá 
na pouco clara figura 14 (onde se pode discernir um sacerdote debruçado sobre o corpo de 
um moribundo italiano a quem dá a extrema-unção e a comunhão) que, por sua vez, remete à 
figura 4 (A Última Comunhão de São Jerônimo). Mais forte ainda a aproximação deste último 
momento do santo cristão com os últimos instantes de uma imolação ritual japonesa, em 
termos conceituais (passagem, transformação) e pictóricos (três personagens e um figura 
central ajoelhada, em ambos os casos; uma hóstia e um quimono brancos). 

-Afigura 4 {Spes = Esperança, de Giotto [1305]) é uma mulherdrapejada e alada, a qual, tendo 
os braços erguidos, está prestes a receber uma coroa, vinda do céu [ver canto superior direi¬ 
to], que um ser celeste [fora da moldura] lhe oferece. Essa coroa remete, possivelmente, à 
representação do Messias-Rei, o rei prometido que faria reinar Deus sobre um Israel Ideal, no 
fim dos tempos (Salmo 72). O que podiam evocar essa mulher-anjo e essa coroa no contexto 
político do judeu-cristão Warburg nos anos trinta do século XX ? 

A Festa do Cristo-Rei acabava de ser instituída pelo Papa Pio XI, em dezembro de 1925, e foi 
estendida a toda a Igreja. Atestava o direito do Salvador a ser reconhecido como legislador, 
chefe social e juiz supremo de toda a humanidade^®. É bom lembrar os importantes aconteci¬ 
mentos políticos ocorridos na Europa nos anos de 1925-1926. De um lado, a Itália adotava o 
partido fascista como partido único do Estado (1924) e seu II Duce, Benito Mussolini, publica¬ 
va uma série de leis (1926) para abafar toda oposição ao regime: de outro, na Alemanha, fun¬ 
dava-se 0 partido do "Nacional Socialismo" do futuro Elitier que acabava de redigir, na prisão, 
seu Mein Kampf{^925), o qual faz do racismo (judeus, homossexuais), a doutrina do Estado. 



- 0 crescimento destas duas ideologias e das multidões que os ditadores saberão convocar 
num futuro próximo não pode ser dissociado das figuras 7^ a 7®, as quais lembram também as 
grandes concentrações de católicos romanos no Vaticano. Os seis clichês (7\ 7^, 7®, T’l^’ 7®) 
que ondulam como uma serpente - tanto ardilosa quanto duvidosa -, cortando a prancha 79 
em seu meio, tratam de um único assunto: a Procissão Eucarística ocorrida na Praça de São 
Pedro em 25 de julho de 1929. As seis fotografias não falam somente da celebração e da pro¬ 
cissão eucarística, da multidão de devotos que acompanham o Papa Pio XI, levado num andor 
com os abafadores de penas de avestruz e outras pompas pagãs. Mostram-nos também ora o 
desfile da Guarda Suíça do Vaticano, surgindo no meio dos capacetes do exército italiano (7®), 
ora a parada militar do próprio Exército Pontifical (7®), tendo como pano de fundo a presença 
maciça de soldados do Estado italiano. "Comunhão" simbólica tanto quanto ambígua entre 
a Igreja e o Estado, os deuses e os homens. Não se haverã de admirar se as figuras 8^ e 8® 
cotejam e reforçam o que acabamos de observar. Desta vez, a menção impressa e legível de 
"LEsercito Pontifício in alta uniforme" é oficial e a presença de "uma carroça de munições" 
grita mais alto ao revelar, na Igreja Católica Romana, uma coexistência possível entre comu¬ 
nhão e munição, entre hóstias e balas. 

- Serã que Warburg teria reencontrado na paixão e na morte de Jesus - outrora chamado de 
usurpador óa nação judia pelos detentores do poder religioso e civil (fariseus e representantes 
do império romano) -, o rosto e o olhar deste novo judeu que as ideologias purificadoras de 
Mussolini e de Elitier se preparavam para destruir? Serã que Warburg intuía este momento 
quando o poder nazista e suas câmeras de gãs chegariam efetivamente a "transubstanciar" 
corpos humanos e estrelas de Davi em cinzas? Cinzas hoje ainda incandescentes: estigmas, 
enigmas, outras sobrevivências no tempo humano. 

As figuras 11, 12, 13 e 14 são recortes de jornais importantes da Alemanha, da década de 
1920, quando nascia o fotojornalismo. Relatam alguns eventos ocorridos no decorrer dos 
meses de julho a setembro de 1929. A primeira (fig.11) evoca a assinatura dos importantes 
acordos de Locarno^? mas informa também ao leitor da volta a Berlim (03/09/1929) de Max 
Schmeling (1905-2005). "Boxeador',' ídolo esportista para a juventude alemã, ele, jã em 1928, 
era campeão europeu dos pesos pesados^®, no momento em que no continente americano 
reinava o impressionante pugilista negro, Joe Louis. O racismo ariano fincava, desta maneira, 
raízes também no campo dos esportes. É efetivamente isto que reaparece e vem confirmar a 
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imponente figura 12, quando, centralizando uma procissão papal, coloca no entorno fotogra¬ 
fias de outras modalidades esportivas (notadamente o golfe, o hipismo, a natação), expres¬ 
sões do dogma e do culto ariano. 


Um pouco de silêncio ainda 

É impossível procurar desvendar a prancha final do Atlas, sem se sentir longamente interpela¬ 
do pela densidade reflexiva contida nas imagens. Warburg, assim, confere ãs imagens a tarefa 
de recolher, de animar, de ecoar e de fustigar, ora nossas memórias, ora nossas esperanças, 
ora nossos destinos. Numa carta que o próprio Warburg dirigia ao seu irmão Max, em 05 de 
setembro de 1928, - falando de seu Atlas - escrevia: 

Graças a estas pesquisas (para o Atlas), posso entender hoje, e demonstrar que pensamento 
concreto e pensamento abstrato não se opõem, mas, pelo contrário, determinam um círculo 
orgânico da capacidade intelectual do homem. No meu Mnemosyne, espero poder figurar tal 
dialética no seu desenvolvimento histórico^® (grifos meus). 

Warburg (1866-1929) teria dado razão a Baudelaire (1821-1867) quando lembrava que a imagi¬ 
nação é uma potência do pensamento comum ao poeta e ao sãbio; nesses termos: 

A imaginação é uma faculdade quase divina que percebe primeiro - fora os métodos filosóficos 
- as relações íntimas e os segredos das coisas, as correspondências e as analogias. As honras e 
as funções que [Edgar Poe] confere a esta faculdade lhe dão um valor tal [...] que um sãbio sem 
imaginação não passa de um falso sábio ou, pelo menos, de um sábio incompleto™. 


Urge saber que as imagens são nossos olhos, 
passados, presentes e futuros. 

Olhos da história, roupas da história. 

Roupagens e montagens de tempos anacrónicos, 

de vivências presentes, 

de sobrevivências, 

de ressurgências, 

de tantas outras memórias 

(individuais e coletivas). 



Pensar deste modo as imagens 
como um lugar de saber, 
um lugar de memória, 
um lugar de desejos, 
de fantasmas e de sonhos, 
um lugar de questionamentos, 
de razões e de desrazões. 

Lugares dentro dos quais, escrevemos nossa própria história. 


Notas 

1 Os índios Kamayurá (Alto Xingu, em 1977-78) e Urubu-Kaapor (Cabeceiras do Rio Gurupy - MA, em 1980-81). Ver notadamente, 
Samain. (1991). 

2 Georges Didi-Huberman, curador de uma exposição (novembro de 2010 a março de 2011) no Museum Reina Sofia em Madri pre¬ 
cisamente intitulada ‘Atlas. Como remontar o mundo?" [Atlas. How to carry the world on one's back?]. Ver o Livro-Catálogo (2010). 

3 Sobre o assunto ver o artigo de Alves, Caleb Faria (2008). 

4 Quatro obras fundamentais ajudarão o leitor a ousar entrar no labirinto warburgiano: Gombrich (1970), Michaud (1998.1999), Didi- 
Huberman (2002), 0 número da revista LHomme. Revue Française dAnthropologie [Image et Anthropologle] (2003). 

5 Warburg nasceu em 13 de junho de 1866 e morreu em Hamburgo em 26 de outubro de 1929, de uma crise cardíaca. Era judeu 
não praticante, fato que agravou as relações familiares quando casou (1892) com Mary Hertz, luterana e estudante em Artes na 
Universidade de Bonn, onde, desde 1886, tinha se matriculado na disciplina nâo judaica da História da Arte, "desafiando [mais uma 
vez] a interdição mosaica das "imagens esculpidas’.' 

6 Com a ascensão do Nacional Socialismo e do antissemitismo de Hitier, a Biblioteca foi, a tempo (1933), esvaziada e os livros trans¬ 
portados no Warburg Institute, integrado na London University, dez anos mais tarde. 

7 Ver, entre outros: Settis, Salvatore (1996), Hagelstein, Maud (2008), Yvars, José Francisco (2010). 

8 Embora a numeração termine com a prancha 79, a obra publicada contém um total de apenas 66 pranchas, fato que levanta outras 
eventuais questões sobre a ordenação de Mnemosyne, tal comoWarburg a intuía ,dias antes de seu falecimento. 

9Todo 0 desígnio de Warburg foi efetivamente o de procurar ver como o Renascimento cristão dos séculos 15 e 16, na Europa - em 
especial o Renascimento florentino (Warburg, 2003) - tinha reinterpretado a Antiguidade pagã. Ou, ainda, como a Antiguidade "sobre¬ 
viveu" no Renascimento. 

10 Pois, na realidade, o afresco de Rafael (que se encontra na Stanza de Héliodoro no Vaticano) tem seis metros de base quando o 
quadro de Botticelli é uma tela de 34,3cm x 25,4cm. 

11 Messe: na língua alemã significa tanto "missa" como "agrupamento de pessoas',' "feira'.' 

12 Reservei essa exegese mais fina para outro artigo a ser publicado (Samain, 2011). 
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13 A questão é mais profunda. Apesar de mergulhar num mundo de imagens e de poder já contar com dispositivos de edição de 
imagens, a inserção das mesmas no meio de textos (de um artigo, por exemplo) permanece problemática, não apenas em função dos 
atuais custos (tratando-se, em especial, de imagens coloridas, a serem inseridas no corpo do texto), mas, fundamentalmente, porque 
não fomos ainda "convertidos" ao fato de que as imagens (ao lado - mas diferentemente - do verbal, que continuamos idolatrando) 
produzem um conhecimento. Sabemos muito mal ainda como elas fabricam seus conhecimentos, e através de que lógicas singulares, 
elas os transmitem a nós. 

14 A lenda lembra que um sacerdote, oriundo da Boêmia, duvidou desta transformação do pão e do vinho em corpo e sangue do 
Cristo, no decorrer do ato litúrgico da consagração. Chegando em Bolsena, em torno de 1263 e querendo falar disto com o Papa, 
celebrou a Eucaristia. No momento da consagração das espécies, jorrou o sangue do cálice, manchando o corporal e colocando o 
sacerdote incrédulo em fuga. No afresco, o sacerdote cético está representado celebrando a missa, tendo, diante do altar, o Papa Júlio 
II, ajoelhado, e dois cardeais - com suas respectivas cortes - além, evidentemente, das testemunhas. 

15 Os judeus foram proibidos de exercer "cargos públicos" e obrigados a identificarem-se "com uma roupa ou um sinal distintivo" 
Será, na França da Idade Média, a famigerada "rouelle" (rodinha), círculo de tecido de cor amarela que, todo judeu devia ostentar . A 
"rouelle": entre a "hóstia" e a futura "estrela de Davi’.' 

16 Ver 0 texto da Encíclica do Papa Pio XI, datada de dezembro de 1925, quatro anos antes da morte de Warburg. 

17 Ao lado dos acordos de Latran (assinados em 11 de fevereiro de 1929) que assegurarão a "independência absoluta" do território 
Vaticano, os acordos de Locarno (15-16 de outubro de 1925) representavam a tentativa de conciliação entre Alemanha, França, Bélgica, 
Inglaterra e Itália. Uma "esperança" que, unilateralmente, Hitier romperá em 1936. 

18 É bom acrescentar que Schmeling, rapidamente amigo da família Goebbeis, encontrará Joe Louis para um primeiro combate no 
Harlem em 1936. Schmeling perderá o combate e Hitler,logo, procurará afastá-lo de seus desígnios e delírios políticos. Acontecerá, 
todavia, que o mesmo Schmeling será, em 22 de junho de 1938, o primeiro e o único boxeador no mundo a vencer Joe Louis, em 
Nova Iorque, no primeiro round, em 124 segundos. Combate mundial e ao mesmo tempo ideológico: o ariano Hitier poderia acreditar 
desta vez na supremacia da pura raça (de pele branca e de olhos azuis) e concluir que as demais raças mereceriam, a exemplo de Joe 
Louis, ser exterminadas. 

19 Este texto citado por Georges Didi-Huberman (2002, p.487) é retomado a M. Ghelardi (2001: p.184). 

20 Frase de Baudelaire, nas suas Notes nouvelles sur Edgar Poe (1857): «LImagination est une facuité quasi divine qui perçoit tout 
d'abord, en dehors des méthodes philosophiques, les rapports intimes et secrets des choses, les correspondances et les analogies. 
Les honneurs et les fonctions qu'il [Edgard Poe] confère à cette facuité lui donnent une valeur telle (du moins quand on a bien com- 
pris la pensée de Tauteur), qu'un savant sans imagination n'apparait plus que comme un faux savant ou tout au moins comme u n 
savant incomplet».Ver: http://www.google.com.br/#hl=ptBR&source=hp&biw=1020&bih=581&q=Notes-i-nouvelles-i-sur-i-Edgar+Poe 
-i-&btnG=Pesquisa-i-GoogleSírlz-l R2GGIT_pt-BRSíaq=f&aqi=8íaqkSíoq=&fp=e5c6dcee67fbeef1 


Referências 

ALVES, Caleb Faria."A Agência de Gell na Antropologia da Arte',' in Horizontes Antropológicos, Porto Alegre, ano 14, n°.29 (jan./ 
jun.2008). 315-338. 

BELTING, Hans. Das Ende der Kunstgeschichte? Wlunich: Deutscher Kunstverlag, 1983. 

_. História da Arte: uma revisão dez anos óepo/s. Tradução: Rodnei Nascimento, São Paulo: Cosac-Naify, 2006. Original alemão: 

Das Ende der Kunstgeschichte Eine Revision nach Zehn Jahren. Munich: Verlag C.H. Beck OHG, 1995. 



_. Pour une Anthropologie des Images. Paris: NRF - Gailimard, 2004. Versão portuguesa em preparação. Original alemão: Bild- 

Anthropologie: Entwürfe für eine Bildwissenschaft. München: Wilhelmam FinkVerlag, 2001. 

BLUNT Anthony. „A Method of Documentation for the Humanities',' in Transactions ofthe International Federation for Documentation, 
XIV, 1938, sem paginação. 

DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos e o que nos olha. Tradução de Paulo Neves. São Paulo:Ed.34, 1998. [original francês: Ce 
que nous voyons, ce qui nous regarde,1992], 

_. Devant le temps. Histoire de l'art et anachronisme des images. Paris: Les Éditions de Minuit, 2000. 

_. Limage survivante. Histoire de lArt et Temps des Fantômes selon Aby Warburg. Paris; Les Éditions de Minuit, 2002. 

_. Atlas. Cómo llevar el mundo a cuestas?. (Madrid: Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia}, 2010, 431 p. 

FOUCAULT Michel. Les mots et les choses. Une archéologie des Sciences humaines. Paris: Gailimard, 1966. Versão port. As palavras 
e as coisas. Uma arqueologia das ciências humanas. São Paulo: Martins Editora, 2007. 

GHELARDY. "Un bilancio vissuto','in Belfagor, LVI, n° 2, 2001, p.183-186. 

GOMBRICH, EmsX.H. Aby Warburg. An Intellectual BiographywithA MemoironThe HistoryofThe Library by F SaxI. Oxford, Phaidon, 1970. 

HALGESTEIN, Maud. «Mémoire et Denkraum. Réfiexions épistémologiques sur la Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg», in 
Conserveries mémorielles. Revue trandisciplinaire de jeunes chercheurs [Québec-Paris], n°5, 2008: 38-46. 

LÉVI-STRAUSS, Claude. O Pensamento selvagem. São Paulo: Companhia Editora Nacional e Editora da USR 1970 [or.francês, 1962], 
MICHAUD, Philippe-Alain. Aby Warburg et Tlmage en mouvement. Paris, Macula, 1998. 

_."Zwischenreich. Mnemosyne ou Texpressivité sans sujet',' in Les Cahiers du Musée dArt Moderne, n° 70, 1999, p.43-61. 

Revista LHomme. Revue Françalse dAnthropologle, n° 165, 2003, consagrada à temática "Image et Anthropologie'.’ 

SAMAIN. Etienne. Moroneta Kamayurá. Mitos e Aspectos da realidade social dos índios Kamayurá (Alto-Xingu). Rio de Janeiro :Ed. 
Lidador, 1991, XXVI -i- 245p. 

_.'Aby Warburg. Mnemosyne, pulsões e arquivos culturais advindos das imagens'.’ In O quê pensam as imagens.iorg. Etienne 

Samain). Campinas, Brasil, Editora da Unicamp, 2011 (no prelo). 

SETTIS, Salvatore. "Warburg continuatus. Description d'une bibliothèque',' in Le pouvoir des bibliothèques. La mémoire des livres en 
occidenx (sob a direção de M. Baratin e C. Jacob). Paris: Albin Michel, 1996, p.122-171. Texto reeditado, numa versão castelhana, sob 
0 título Warburg Continuatus, Descripción de uma biblioteca (Salvatore Settis}, juntamente com Testimonios de Fritz SaxI y Eric M. 
Warburg e uma Introducción de Fernando Checa. Madrid: Ediciones de La Central. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2010. 

WARBURG, Aby. Gesammelte Schriften //-/. DerBilderatlas Mnemosyne (edi\Xadio por MartinWarnkee Claudia Brink). Berlim, Akademie 
Verlag, 2000, 2^ ed. 2002 (que retomaro). Versão castelhana (de Fernando Checa) Atlas Mnemosyne (Trad. Joaquim Chamorro Melke). 
Madrid: Ediciones Akal, 2010. 

_. Essais Florentins. Paris, Klincksieck, 1990; 2^ ed., 2003. 

YVARS, José Francisco. Imágines cifradas. La biblioteca magnética de Aby Warburg. Madrid: Editorial EIba, 2010 


51 -As "Mnemosyneís)" de Aby Warburg: Entre Antropologia... 























































A Excrita de Hélio Oiticica 

Tania RIvera * 


Refletindo sobre os textos de Hélio Oiticica, este ensaio propõe que eles sejam 
vistos como um campo teórico-poético no qual o artista elabora suas "proposições" 
e, ao mesmo tempo, lida com a transformação da linguagem em objeto, de maneira 
análoga àquela de seus trabalhos visuais. Nesta operação, exploramos a ideia de 
uma metáfora topológica e dispersiva, uma operação de linguagem na qual não há 
substituição, mas cada coisa é remetida a outras, de modo múltiplo e disruptivo. 

Hélio Oiticica: escritos: linguagem: objeto: metáfora 


Escrever é o interminável, o incessante. 

Maurice Blanchot 

Sabemos que Hélio Oiticica escrevia. E muito. Anotações diversas sobre sua pesquisa artísti¬ 
ca, cartas, textos críticos sobre o trabalho de outros artistas, textos que explicitam os concei¬ 
tos que guiam sua obra, projetos, etc. Não se trata de uma escrita submetida à obra plástica, 
mas de uma atividade central na produção deste artista. A escrita heliana não se fez ao lado de 
seu trabalho artístico. Na multiplicidade e heterogeneidade dessa escrita, pulsam a exigência 
interna e o vigor conceituai de sua obra. 

Podemos chegar a afirmar que o trabalho de Oiticica é escrita, desde o início, pois em seu 
núcleo encontra-se uma sofisticada reflexão sobre a palavra e o objeto que faz com que cada 
obra possa ser vista como o precipitado de uma operação de linguagem. Nisso, ele não está 
sozinho: a rigor, toda produção artística que dá mostras de uma significativa reflexão concei¬ 
tuai poderia ser abordada sob esta chave. Mas os escritos de Hélio vão além. Eles constituem 
uma complexa reflexão teórico-poética da qual irradiam operações múltiplas sobre a lingua¬ 
gem, a arte, o mundo e o homem. 

* * * 


* Tania Rivera é Psicanalista, professora do Departamento de Arte da Universidade Federal Fluminense e pesquisadora bolsista do 
CNPq. Versões deste texto foram apresentadas no seminário que acompanhou a exposição Hélio Oiticica. O Museu é o Mundo em 
São Paulo, no Rio de Janeiro e em Brasília. Agradecemos ao curador do seminário, Felipe Scovino, e aos curadores da exposição, 
Fernando Cocchiarale e César Oiticica Filho, pelo convite a esta reflexão. 
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Nos escritos de artistas faz-se com frequência presente a intenção de comunicar o que visa 
ou 0 que é uma determinada obra, ou o trabalho de toda uma vida. Esse discurso do autor 
propõe-se como uma espécie de mediação - e seu objetivo informativo ou comunicacional 
muitas vezes também é cumprido por textos de críticos, especialmente aqueles que dão voz 
ao próprio artista, acompanhando suas preocupações e divulgando-as como parte importante 
da obra. Os escritos de Hélio não deixam, muitas vezes, de cumprir essa função. 

Assim, defendendo-se de supostas acusações. Hélio afirma, em 1969, que seu trabalho nada 
deve ao de Lygia Clark; "nada devo a ninguém - sei o que faço e penso, por isso hã anos 
escrevo para deixar tudo claro"f Tal busca de explicitação de seu trabalho envolve a preocu¬ 
pação de legar um testemunho de sua criação, sem dúvida. Mas também se combina a uma 
exigência mais fundamental, interna, conceituai, que só pode se fazer como escrita: de fato. 
Hélio forja noções, em seus escritos, que são fundamentos de suas obras. Hã textos ou tre¬ 
chos dos escritos que buscam não comunicar, nem mesmo justificar ou fundamentar, mas 
verdadeiramente fundar sua experimentação. Eles são o testemunho de um pensamento se 
fazendo, desde o início da trajetória heliana, com noções como "cor tempo" "cor-luz" e "corpo 
da cor"2. Nessa linha, os títulos da maioria de seus trabalhos, ao lado das categorias mais am¬ 
plas criadas pelo artista, devem ser considerados como conceitos poéticos: metaesquemas, 
penetrãveis, ninhos, bólides, crelazer, o suprassensorial, etc. Eles nos permitem perceber que 
0 fulcro da trajetória heliana é matéria poética, é operação da linguagem que, ao se dobrar 
sobre si mesma, atinge o mundo. 

A radicalização poética da escrita de Oiticica, em fins da década de 1960, dã claro testemunho 

disso. Em carta para Lygia Clark datada de 1968, ele relata 

Estou escrevendo muito, com certas influências: de Rogério [Duarte], no início, do Ginsberg, 
etc., mas creio que há coisas no que escrevo: são textos poéticos mesmo quando tratando de 
arte: não gosto mais de teses ou descrições filosóficas: construo o que quero com a imagem 
poética na máxima intensidade segundo o caso.^ 

Tratando de arte, os textos devem ser poéticos, justamente. A imagem poética deve materia¬ 
lizar "coisas'.' Em anexo a esta carta. Hélio transcreve um texto que teria, não fosse a censura 
que sofreu, publicado na revista O Cruzeiro. Reproduzimos aqui seu início: 

Supra iaboutissement) - a chegada ao suprassensorial é a tomada definitiva da posição à mar¬ 
gem. Supramarginalidade - la vita, malalindavita, o prazer como realização, vitacopuplacer. 
Obra? Que é senão gozar? gostozar. Cair de boca no mundo. Cannabilibidinar. Hummm... Sei 
que estou vivo - é só o que resta - o sabor, salabor, salibidor.^ 



A escrita deslizante, cheia de neologismos e sinais gráficos como o travessão, dá mostras do 
contato de Oiticica com os poetas concretos - especialmente Haroldo de Campos - e da leitu¬ 
ra de autores como Mallarmé, Pound, Joyce etc., ao lado da colaboração com outros escritores 
experimentais (como Frederico Coelho tão bem mapeia e comenta em seu recente Livro ou 
livro-me^). Como vemos na passagem acima, nessa escrita heliana não se trata simplesmente 
de influências estilísticas incorporadas ã trajetória do artista, mas de uma colocação em ato, 
na escrita, do que já era ponto central de sua busca poética: a ultrapassagem do sensorial 
que, articulada ã marginalidade como condição excêntrica (ou seja, descentrada) do sujeito, 
promete chegar ã própria vida como território de invenção estética - e ética («MARGINetical», 
como grafa o artista no prosseguimento do trecho citado acima). Tal escrita é busca do gozo 
ã margem da linguagem, em suas beiras, nas bordas da linguagem com o corpo. Por isso, 
como bem nota o artista, trata-se de texto poético {po-ético, poderíamos brincar). Linguagem 
afetada pelo corpo, escrita que se quer vivida no corpo - a língua é aí afetada por um "um 
pouco demais',' como nota Lacan a respeito da literatura®. Além disso, devemos levar ao pé da 
letra a afirmação de Hélio de que "há coisas" no que escreve. A "coisa" está aí, poética, no 
texto assim como, eventualmente, em objetos ou proposições. 

Com Oiticica, talvez possamos avançar, numa espécie de definição provocativa, que a poesia 
é justamente aquilo que, da linguagem, não comunica, mas se apresenta como "coisa'.' Para 
Maurice Blanchot, o poeta "cria um objeto de linguagem"^ Nesse sentido. Oiticica é sempre, 
decidida e assumidamente, um poeta. 

Suas obras, suas "coisas',' seus objetos, projetos e arquiteturas são também escrita, pode¬ 
mos dizer, na medida em que podemos definir escrever como o ato de depositar em coisa 
uma operação iinguageira. A escrita faz da linguagem coisa - um texto, na maioria das vezes, 
ou um livro. Ou outra coisa, nos objetos de arte. 

* * * 

Falando de seus poemas, em carta de 1968, Hélio afirma:"(...) Sinto necessidade da palavra, 
palavra-espaço-tempo, e objeto-palavra, tudo no fundo se reduz à mesma expressão só que 
por formas diferentes"®. De fato, sua obra vai além da distinção tradicional entre literatura e 
artes plásticas, construindo muitas vezes objetos-palavras ou palavras-objetos, na medida em 
que a própria relação entre linguagem e coisa é nela um questionamento central. O trabalho 
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artístico não se faz com a linguagem, mas na linguagem: ele consiste em operações de lin¬ 
guagem. Como já dizia Freud em 1905, a palavra é um "material plástico que se presta a todo 
tipo de coisas"®. A consciência disso é a articulação fundante do neoconcretismo, como bem 
explicitam os livros-poema e os poemas espaciais de Ferreira Gullar. Mais do que um dispo¬ 
sitivo isolado, essa imbricação fundamental entre linguagem e objeto implica um sofisticado 
questionamento da própria noção de representação, ou seja, da relação da palavra e da coisa 
com 0 sujeito. 

Não se trata aí de buscar um amálgama entre linguagem e objeto, em nome da poesia, e nele 
fazer a obra jazer eternamente em perfeito solipsismo (ao contrário, Gullar insiste em que 
"o poema começa quando a leitura acaba..."^®). Linguagem e objeto se arranjam de formas 
múltiplas e desiguais para atingir um ponto de mira; o sujeito (lugar onde a leitura acaba e a 
poesia começa). No espaço, no objeto e na linguagem pode surgir o sujeito - ou melhor, talvez 
0 sujeito só esteja nos objetos de linguagem, só apareça nesse convite ou nessa armadilha 
poética que eles agenciam. 

Como afirmavam Gullar, Oliveira Bastos e Reynaldo Jardim em histórico texto de 1957, mar¬ 
cando a diferença entre os poetas concretos cariocas e os paulistas, a linguagem não deve 
apenas precipitar uma "reação" do leitor, como seria o caso na publicidade, por exemplo, 
mas "criar um objeto para ele"”. A linguagem torna-se objeto e visa o sujeito - não apenas 
atingindo-o, exigindo sua participação, mas, mais fundamentalmente, produzindo o sujeito. 
É nessa medida que, segundo o Manifesto Neoconcreto, o "vocabulário 'geométrico'" pode 
"assumir a expressão de realidades humanas complexas"^®. A linguagem, explorada como 
produção de signo e imagem no campo do sentido, mas também do equívoco, do ambíguo 
e do fora de sentido, produz o que o psicanalista Jacques Lacan chama de efeito-sujeito. Em 
vez de pressupor o sujeito como origem, emissor da coisa de linguagem, deve-se pensã-lo 
como efeito efêmero de certas operações de linguagem. A arte explora como nenhum outro 
campo da cultura tal efeito, fazendo surgir o sujeito fora dele mesmo, no objeto, no conceito, 
na poesia. Como jã dizia Flegel, "o homem é o que ele faz."^® 

Se nos bólides, os objetos são "tocados de uma vivência estranha"^7 segundo a fórmula de 
Mário Pedrosa, é porque o objeto vive, ou seja, dã notícias do sujeito. Tal estranheza mostra 
uma familiaridade, como quer Freud com sua noção de Unheimiiche, termo que significa ao 
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mesmo tempo estranho e familiar. No objeto surge o reconhecimento estranho de si como 
outro. O que Hélio escreve e faz dá lugar ao sujeito, ou seja, convoca o outro. 

Talvez toda escrita heliana seja um Mergulho do Corpo, para aludir ao bólide de 1966/67. Essa 
escrita realizada no objeto faz deste outra coisa, à maneira do ready-made de Duchamp, sem 
dúvida, mas faz muito mais: ela ressalta o quanto a "leitura" a recepção tem que ser um mer¬ 
gulho no objeto, na linguagem, uma entrega na qual o corpo torna-se outro lugar, tendo lugar 
no objeto. 

Mergulho do sujeito na linguagem, não para aí se reencontrar no corpo, mas para nele se 
desencontrar e se reencontrar - se reinventar - fora dele, em qualquer coisa que nos seja 
comum, como uma caixa d'ãgua industrial, por exemplo. Nesse "comum" o sujeito se recon¬ 
figura na cultura, no outro indeterminado que forma o coletivo. 

Em texto de novembro de 1969, encontramos: "(...) ée (s/c) o que é e sombra noite afeto 
afetotempo silêncio eu-afeto comunafeto"^®. Comunafeto. O eu-afeto é comum: em um sub¬ 
versivo deslocamento, o mais íntimo aparece entre, fora. O íntimo é, como no neologismo 
inventado por Lacan, êxtimo. O mais íntimo estã fora. Hã um longínquo interior. A arte explora 
e atualiza isso que constitui o sujeito fora de si - no outro. 

* * * 

Nesse sentido, a escrita de Hélio revira-se toda para fora, aponta para o que é externo a ela, 
é excrita. Como bem nota Frederico Coelho'®, ela não é confessional. A vida está fora, e por¬ 
tanto a escrita deve se voltar para o exterior, escrita centrífuga. Fala errante, como aquela que 
para Blanchot caracteriza a literatura. 

Ela designa o fora infinitamente distendido que toma o lugar da intimidade da fala. Ela se asse¬ 
melha ao eco, quando o eco não diz apenas mais alto o que primeiro foi murmurado, mas se 
confunde com a imensidade cochichante, é o silêncio tornado o espaço ressonante, o fora de 
toda palavra." 

Não por acaso, as notas e poesias de Oiticica querem fundar um espaço, assim como o resto 
de sua obra. Elas querem ir além da folha. Para isso exploram a superfície do papel, na prática 
inaugurada por Stéphane Mallarmé. Porém, em vez de buscar dar "um sentido mais puro às 
palavras da tribo"'®, como visava Mallarmé, Hélio inscreve "a pureza é um mito" em um de 
seus penetráveis. Ele quer dar um sentido mais impuro, talvez, às palavras da tribo, e para 
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isso brinca a seu bel-prazer com neologismos, constrói palavras-valises, mistura o português 
ao inglês, às vezes ao espanhol e ao francês. Torna muitas vezes o texto excessivo, impuro, 
sem pausa, usa letras capitais e abreviações, negrito, sinais gráficos, dois pontos à profusão 
e, sobretudo, hifens e flechas, seja nos manuscritos ou nos datilografados. Flechas revirando 
0 texto, colocando-o em movimento, obrigando a leitura a se descolar da superfície e dobrar 
virtualmente o plano. 

Tais sinais funcionam como uma espécie de dobradiça do texto, fazendo dele um Bicho de 
Lygia Clark, ou como costuras múltiplas, fazendo dele uma capa, um estandarte, um parango- 
lé. Textos para se vestir, textos para se dançar. 

* * * 

Em adendo escrito à entrevista que Fleloísa Buarque de Flollanda e Carlos Alberto Pereira 
com ele fizeram, perto de sua morte. Oiticica critica a posição "teórica" que seria prevalente 
nos debates culturais no Brasil, falando de "teóricos de cabeça oca; teóricos que o querem 
ser quando a coisa seria não teorizar: que fazer? - I"'®. De nada valeria a teoria externa e in¬ 
dependente da produção artística. A "coisa seria não teorizar" mas viver, provavelmente. As 
proposições não deixam de ser "teóricas" porém, no sentido de atualizar a teoria-poesia, a 
reflexão que seria de saída artística. E crítica. Como escrevia FIélio a Lygia em 1974, em letras 
capitais: "crítico ou é da posição de artista ou não é"“. Em seus escritos críticos, ele de fato 
está falando de sua própria arte, ao mesmo tempo em que discorre, com pertinência, sobre 
a obra de outros artistas. O texto que melhor explicita esse nó entre escrita poética-crítica- 
-artística é, sem dúvida, o conhecido "Pape: Ovo", ensaio de 1973 sobre o Ovo de Lygia Pape, 
obra de 1968 que a artista define como "um cubo coberto com uma superfície macia onde a 
pessoa entra, rompe e 'nasce'"®L Dele recortamos alguns trechos; 

o OVO-corpo-ambiente dentro = AMBIENTE FORA identifica o 
Deslocamento do corpo com o seu AMBIENTE AO ALCANCE 

DO CORPO com o AMBIENTE INFINITO que ABARCA AS INFINITAS POSSIBILIDADES DE 
DESLOCAMENTO DESSE CORPO."=’" 

O ritmo desta escrita visual faz do papel, corpo, e performa a dinâmica do rompimento do 
cubo de Pape como movimento do corpo em relação ao "ambiente'.' O jogo dentro-fora, tão 
importante para Oiticica - assim como para Clark e Pape -, abre-se aqui para o "infinito',' em 
uma espécie de dissolução ou desintegração desta dualidade, como vemos em outro trecho, 
que trata do Ovo como "PERFORMANCE-limite"; 



isto é: cria no centro do problema dentro-fora que nada mais é que o núcleo da relação partici- 

pada-objeto-ambiente uma desintegração 

que a faz explodir em N possibilidades sem concentrar 

em nenhuma especificamente 

qualquer tipo de Interpretação ou representação 

em quaisquer dessas etapas: 

é guarita porque a razão de experimentar é gratuita quanto ao 

que possa ser um determinado significado privilegiado: ser 

SHELTER é abrir-se ao MUNDO que 

se cria dessas multi-possibilidades que abrem na 

PERFORMANCE 

participador-objeto-ambienteP 

O Ovo não comportaria e não permitiria qualquer interpretação fixa e estãvel. Ele não é uma 
metãfora, pois não dã a uma coisa o nome de outra coisa, na clãssica definição de Aristóteles. 

a referência-nome OVO é magistral e erradamente tomada: o 
que importa não é a metáfora germinação-casaca cheia e 
depois esvaziada: o que importa é que o OVO é núcleo-proble¬ 
ma e passagem-transformação: ao contrãrio da metáfora que 
acentua o caráter objeto-ovo e as referências superficiais daí 
decorrentes 

OVO náo tem lugar como algo estático no espaço e no tempo: 
é processo: vital e inconclusivo: limite entre o feito e o não- 
feito: filtro que revela o que é de natureza diversa da aparência: 
um resvalo em que corpo-objeto-ambiente tangenciam assin- 
toticamente.^^ 

O Ovo apresenta, como coisa, uma espécie de metãfora dispersiva, centrífuga. A metãfora 
revira-se para fora, e faz-se sempre outra; outro nome para outra coisa para outro nome, em 
um processo inconclusivo e que vai além da aparência. Metãfora-mutação capaz de pôr em 
movimento a linguagem e fazer da escrita sempre uma referência outra, em repetida viragem. 

uma sequência linear cu\o começo é aberto e cujo fim é aberto, não tendo portanto nem come¬ 
ço nem fim-fim: frase fragmento como linha quebrada.^® 

É falando do outro, de Lygia Pape, do Ovo, que Oiticica explicita o ponto mais agudo de sua 
própria escrita: a metãfora, na escrita-arte de Oiticica, não é um nome de uma coisa usado 
para nomear outra coisa, mas um nome-objeto-situação, ã maneira do Ovo de Pape, capaz 
de quebrar a linha, pois nomeia diversas, infinitas coisas fora de si - e póe o sujeito nessa 
dispersão, nessa subversão da linguagem que é uma subversão do sujeito. Não se trata de 


61 - A Excrita de Hélio Oiticica 



metonímia - apesar do fluxo ser privilegiado, indo de uma coisa à outra - porque a associação 
não se dã de uma a outra palavra, linearmente, mas como quebra e multiplicidade imediata. 
Trata-se de uma metãfora espacial, topológica, abrindo múltiplas dimensões - labiríntica, por¬ 
que exige que nela cada um trace seu caminho, sua leitura-escrita. (Mais do que se tratar, na 
produção poética de Hélio, da metãfora do labirinto, trata-se da metáfora como labirinto). 

Jã em 1961, em um comentãrio sobre Goethe e o sublime. Hélio anotava: 

Só assim consigo entender a eternidade que há nas formas de arte; sua renovação constante, 
sua imperecibilidade, vêm desse caráter de 'inapreensibilidade'; a forma artística não é óbvia, 
estática no tempo, mas móvel, eternamente móvel, cambiante. “ 








OD OlRPQi 




Hélio Oiticica 

Bólide Caixa 22, Apropriação. Mergulho do Corpo, Poema Caixa 4, 1967 
(Inscrição em caixa d'água industrial) 

Fonte: Catálogo da Exposição Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Centro de 
Arte Hélio Oiticica/Rio Arte, 1997. 



Tal mobilidade e tal transformação no tempo, buscadas desde o início da poética heliana, se 
materializam em sua escrita em vertiginosa operação de linguagem da qual resulta quebra 
e abertura, rompimento com a narrativa que é convite para outras escritas, a ela externas. 
Heteroescrita, ela não se basta em si, mas necessita do outro para significar, no exterior de 
si mesma. Sem fim, a repetição aí se impõe, fiel talvez ãquilo que Jorge-Luís Borges chama, 
em uma poesia, de "prolixidade do real'.' A busca de alcançar a vida, com a arte, toca no que 
é excessivo, no demais do corpo, na retomada repetida do laço com o outro. A escrita é fluxo 
em direção ao outro e é voz, é leitura. Ela deve, como Joyce e como a poesia em geral, ser 
lida em voz alta, confirmando a leitura como atividade endereçada ao outro (e retomando o 
fato curioso de que até o século XIII não existia leitura "em voz baixa"). Que a fala, na leitura, 
se aproprie da palavra ("A palavra, o que se vê, ouve-se, grita-se, cantata-se, catarsis-se."^^) 

Que se viva a palavra. Que a palavra seja música ("Tudo que eu faço, na realidade, é música',' 
dizia Qiticica em entrevista a Jary Cardoso^®). Palavra para cantar, dançar, palavra para ex-istir, 
submerso na linguagem que é depositãria (e causa) de meus excessos e de minhas paixões. 
É do sujeito a subversão que se dã na escrita, na arte. 


Recebido em 04/03/2011 e aprovado em 20/042011 
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Sherrie Levine - Alegoria como 
Tautologia (e vice-versa) 

Cezar Bartholomeu* 


A obra de Sherrie Levine constitui problema inédito na história da arte, bem como 
na história da fotografia, em geral, vista sob o registro do questionamento da au¬ 
toria. O artigo critica sua obra, analisando-a como evento conceitualmente con¬ 
cebido, o que enfatiza outros tipos de estratégias em seu trabalho e uma visada 
diferente em relação à história da arte e ao próprio conceito de fotografia. 

fotografia: art;, alegoria 

Os trabalhos que tornaram Sherrie Levine conhecida no mundo da arte agrupam-se em 
séries cujos títulos se referem aos artistas fotografados por Levine, em vez de referirem-se 
àquele local ou àquela situação que foram representados na Fotografia. A fotografia, assim, 
encerra sua história: as experiências de Nièpce visavam criar um modo de reproduzir obje¬ 
tos artísticos de modo a publicar suas imagens sem mediação por um ilustrador. O trabalho 
de Levine faz justamente isso. A artista refotografa obras; a estratégia é a apropriação, isto 
é, suas imagens reapresentam de modo transparente a obra de outro autor. Nada é agre¬ 
gado ã forma da obra como marca de sua autoria. As referências ou as intenções originais 
que faziam parte do título original são apagadas, e a obra ganha outro título: seu nome ago¬ 
ra indica a citação. No título, a menção, traço que nos envia ã autoria original da imagem: 
"Segundo Rodchenko" "Segundo Weston'.' 


*Cezar Bartholomeu é artista plástico, professor adjunto da escola de Belas Artes da UFRJ no setor de teoria da imagem, editor da 
revista do programa de pós-graduação da EBA Arte & Ensaios. Como artista, participou de exposições como Artefoto, no CCBB RJ, 
O corpo na arte brasileira contemporânea, no Itaú Cultural SR Brasilien - Entdeckung und seibstenddeckung, em Stuttgart, Alemanha, 
Parfum brõlé, na Galeria da ENSR em Aries, França. Como pesquisador, possui trabalhos publicados em Artefoto (catálogo da exposi¬ 
ção CCBB) e Câmaras de /.uz(catálogo Oi Futuro), entre outros, nos quais lida com a relação entre fotografia e arte. 
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A partir dessa indicação dada pelo título, a obra de Levine será normalmente vista no registro 
da problematização da autoria. O sucesso crítico de sua obra vem no bojo desse questiona¬ 
mento nos anos oitenta, no quadro advindo das considerações da morte do autor, conceito 
ligado às obras de Barthes, Derrida e de Man que desencadeiam as discussões sobre a põs- 
-modernidade na arte. A contrapartida desse registro da autoria, que implica a assinatura origi¬ 
nal e criativa do artista, é a instituição de uma obra-prima; uma e outra estão tradicionalmente 
ligadas. Podemos propor na teoria aristotélica (e no modo como conjuga no conceito de 
mimesis cõpia, expressão autoral e endereçamento do objeto artístico) e na arte do renasci¬ 
mento (nas obras cujo conceito de belo é influenciado pelo pensamento neoplatônico, como 
indica Panofsky) a evidência dessa associação da criação e expressão na arte. 

A Fotografia modernista se caracterizou por tratar o mundo como sítio, entendendo-o como 
lugar pelo qual o fotógrafo transita em busca de uma boa imagem; o mundo é algo a ser 
representado. O fotógrafo modernista, na tradição marcada pelo fotojornalismo, opera sua 
câmera como um caçador que busca aplicar o dispositivo fazendo uso de seu olhar. Esse 
olhar do fotógrafo, supostamente, irã conferir ã foto uma assinatura particular e, ao mesmo 
tempo, exporá o real (nessa adequação estética). A representação, assim, associa descrição 
e expressão, que convivem numa transparência garantida pelo realismo da foto. A expressão 
transparece, nessa fotografia, fora de uma manipulação concreta da forma da fotografia como 
objeto, mas a partir de escolhas de sintaxe da imagem como o ângulo, a luz e a composição. 
O drama histórico da fotografia é o reconhecimento da artisticidade de uma expressão imersa 
na descrição material do mundo. Tal drama talvez seja mais bem expresso nas palavras de 
Marius de Zayas, "Arte é a expressão da concepção de uma ideia. Fotografia é a verificação 
plástica de um fato."' 

Os fotógrafos, em geral, sentem certa indignação frente ao trabalho de Levine, pois essa 
operação fotográfica básica - testemunhal, descritiva - é operada de modo irônico: a artista 
busca um evento capaz de transformar-se em imagem, algo a ser comunicado e tornado estilo 
próprio, como qualquer outro fotógrafo. No entanto, Levine não fotografa o real, mas aplica 
0 dispositivo sobre outras fotos, fotos jã prontas de fotógrafos modernistas importantes, por 
exemplo, Walker Evans e Aleksandr Rodchenko: 




AfterWalker Evans (negative), 

Sherrie Levine, 1990 




After Aleksadr Rodchenko, 

Sherrie Levine, 1987-98. 
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Quando Levine deseja uma imagem da natureza, ela não produz uma, mas se apropria de outra 
imagem, e faz isso de modo a expor o grau em que 'natureza' já está implicada em um sistema 
de valores culturais que lhe designa uma posição específica que é culturalmente determinada. 
É desse modo que "reinflete" a estratégia do ready-made de Duchamp, usando-a como um 
instrumento desconstrutor que desestabiliza.^ 

(O neologismo, suponho, foi criado a partir do verbo infletir + o prefixo re- (repetição): daí, as 
minhas aspas.) 

Ao mesmo tempo que questiona todo o sistema de valores que constitui a representação e o 
conceito de obra de arte, Levine parece pôr anuo aspecto mais raso do processo do fotógrafo 
modernista. A partir de seu trabalho, este aparece como mero jogo de adequação do mundo 
ã forma da Fotografia - o jogo da produção de um estilo com os recursos da forma parcial¬ 
mente fixa e a retórica que a materialidade da Fotografia permite: o que, na verdade, é o jogo 
do pitoresco, isto é, a representação do real claro, gracioso e aprazível. No real representado 
da foto não haveria de fato risco ou opacidade - o excesso que chamaríamos de sublime. O 
drama teórico da fotografia modernista é estar presa na dúvida entre o pitoresco e o sublime 
a partir da limitação que descrição e expressão impóem uma ã outra, impedindo excessos. 

A partir do trabalho de Levine, os conceitos de autoria, originalidade e natureza operados na 
Fotografia modernista são fraturados, pois a foto aponta para uma outra imagem; para algo 
que jã possui autor, que jã foi submetido ao processo fotogrãfico, que jã foi sancionado, e que 
não tem mais qualquer relação direta com a natureza. Ao refotografar obras de modernistas, 
Levine pôs em questão a novidade formal da obra de arte como condição de seu sucesso e 
mesmo o mito da originalidade: o novo de sua obra estaria em outro lugar que não a forma 
ou a significação dela oriunda: se hã criação e expressão, elas estão decompostas, deslocali- 
zadas em relação ã autoria. 

A artista iguala a qualidade da escolha do fotógrafo original (de enquadrar e recortar o mundo) ã 
sua escolha, que é a de designar uma obra-prima; tais fotos são consideradas como clãssicas, 
e isto motiva sua escolha. No entanto, na economia da obra de Levine, essas obras-primas 
não são mais constituídas por seu sentido original, e nem pelo que é incluído na imagem. O 
problema dessa série de trabalhos, portanto, não é o de uma inovação da forma nem qualquer 
quantidade de significações que essa possa incluir, mas de uma suplementação ao significado 
original que é feita a partir do título, que evidencia um processo alheio ao resultado formal. 



As obras de Levine são, como os títulos indicam, citações. As citações, em geral, não diferem 
do texto original: elas são marcadas por uma estrutura formal (que nesse caso remete ao título 
de Levine que indica a citação) e sobretudo pela mudança de contexto que transforma seu 
sentido. Essa modificação do contexto que não provoca nenhuma alteração na imagem (de 
modo que a citação parece uma duplicação) estã na raiz de toda discussão sobre o trabalho 
de Levine. Fotografar a foto, então, surge como a ação de indicã-la como ideia, instituindo 
uma distância, uma heterogeneidade dentro do objeto. 

Uma fotografia normalmente parte do desejo de inscrever algo sob a necessidade de posse, 
controle ou evidência. As obras de Levine operam com esse desejo: o que é inscrito, possu¬ 
ído, controlado e evidenciado é uma outra fotografia. No entanto, a operação também deixa 
de marcar parte da inscrição: aquilo que foi representado no original, aquele evento em sua 
relação com o real é excluído da referência - de certo modo é excluído do agora da obra para 
se limitar ao passado dela, como em uma disjunção. 

Diferenciar essa marca que estrutura as imagens as faz diferir, ainda que as fotos sejam as 
mesmas. O trabalho de Sherrie Levine finalmente dã sentido ã multiplicação da imagem fo¬ 
tográfica. Encontra na multiplicação um sentido teõrico, que não advém da necessidade ca¬ 
pitalista de consumir e disseminar o produto, mas a inscreve sob o desejo persistente de 
ampliar e aprofundar a significação. As fotografias de Levine, de fato, são produzidas como 
duas, admitindo e atualizando integralmente seu carãter de simulacro. A primeira refere-se 
ao autor original, ã aplicação do dispositivo num real específico, marcado pelo tempo e pelo 
espaço passados: e a segunda se refere ao presente, ao carãter conceituai. A nova obra estã 
atada ã primeira: uma é mimesis e traço da outra, e é na densidade invisível do traço que uma 
traz sentido ã outra, diferenciando (mas sem diferenciar na aparência, o que indica o carãter 
de suplemento do sentido que a artista cria). 

(Usei 0 itãlico em mimesis para reforçar sua etimologia grega. O vocãbulo correspondente 
registrado pelo Elouaiss é mimese - paroxítono - talvez sem a mesma força evocativa.) 

A deliberação que percebe, tanto quanto altera o contexto, implica a duplicação - na verda¬ 
de, existe uma foto apenas, que se duplica nos eventos de que participa: a foto, na verdade, 
é(são) seu(s) evento(s). A imagem original pertence ao problema da formação da foto, da apli¬ 
cação do dispositivo no real até a produção do objeto, e é desse modo que a autoria original 
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permanece atada a essa imagem - como autor que assina na formação do objeto e se res¬ 
ponsabiliza eticamente por essa formação. A formação, como evento, não toma mais parte 
na segunda imagem: trata-se, agora, do fenômeno de sua experimentação como ready-made, 
como objeto pronto cuja autora responde não pela formação, mas pela historicidade e pelo 
carãter artístico que decorre da experiência conceitualizada da imagem - da titulação ã sua 
presença no museu. Esta foto cita a outra para compor, como objeto da experiência visual, 
essa nova experiência. Desse modo, a obra de Levine possui um carãter que ultrapassa o sim¬ 
ples problema da citação, pois evidencia na materialidade implicada pela foto uma estrutura 
temporal que estã presente em toda alegoria (na distância estabelecida pela metãfora) e que 
se evidencia no carãter alegórico da Fotografia como dispositivo. 

(...) torna a fotografia - cada fotografia individual - uma justaposição implícita, sempre parte 
de uma série que engendra em seu corte, uma série que é igualmente temporal e espacial, 
duplamente articulada, de fato, mas sem densidade: uma série estrutural.^ 

A Fotografia original, ao ser duplicada, incorpora um sentido extra que não mais permite ver a 
foto só como imitação naturalista. Ela passa a existir em uma ubiquidade. Não se fala mais, 
no caso dessas fotografias, do real nem de qualquer lugar ou tempo, que se tornam menos 
importantes do que o empreendimento estético, que aparece como suplemento relacionado 
ao sistema da arte: a obra original e a de Levine se relacionam prioritariamente nas categorias 
que formam esse sistema, tais como assinatura, estilo e finalmente a própria história da arte. 
A relação entre presente e passado da foto assume uma clara hierarquia na qual o que inte¬ 
ressa é a imanência, ou seja, a apresentação que se pressupõe presente: 

Há uma difícil relação com os começos, as origens e as primeiras instâncias: baseia-se em 
certa reversão do antes e depois: a obra original aparece como um original, como um antes, 
apenas quando for chamada a defender-se de seu dublê - apenas depois que o trabalho de 
Levine segui-la. '' 

Essa estrutura, no entanto, ao pensar-se como renovação das obras de arte, em princípio não 
permite pensar a obra original como primeira. A estrutura do trabalho de Levine não deixa de 
ser a estrutura da "reifação" de Walter Benjamin, ou seja, consiste de um objeto ao qual se 
reinscreve sentido e que o reintroduz no sistema de consumo. O que Levine busca fazer é 
tornar o processo crítico, eliminando qualquer forma de design, isto é, impossibilitando ver a 
novidade da forma. "Reifação" que não admite melancolia. 



(Não seria reificação? A conservar "reifação" sugiro colocar o vocábulo entre aspas ou em 
itálico, sublinhando o seu cunho de neologismo.) 

Na verdade, a consideração de que a obra parte de uma duplicação, na qual Levine faz ver 
um sentido suplementar ã Fotografia, deve ter como consequência a ideia de que os eventos 
compostos pelas fotos devem se relacionar igualmente, e, desse modo, cada característica - 
cada termo - da operação estética que envolve as fotos passa a ser verdadeiro para as duas, 
jã que não hã realmente como diferenciã-las. Poder-se-ia dizer, desse modo, que os auto¬ 
res cujas imagens são fonte da série After... nunca fotografaram nada de original, e jamais 
aplicaram seu dispositivo no real, mas, na verdade, operaram conceitualmente o dispositivo, 
pensando nas ramificações culturais de seu funcionamento. Levine leva o empreendimento 
estético e cultural que está por detrás de obras modernistas a ser reconhecido de modo mais 
evidente: a prática curatorial de Levine, que escolhe as fotografias desses autores segundo 
motivos específicos, constitui a cada vez recortes que explicitam questões que podem ser 
consideradas internas ãs obras originais. Do mesmo modo, pode-se negar tal suplementação 
na obra de Levine (ela ainda é a mesma imagem) para observã-la na qualidade de fotógrafa 
modernista. As séries de imagens refotografadas, assim, como citação, referem essa mesma 
prática a um novo sentido das obras que pode estar relacionado a esse novo contexto, ou seja, 
ao local de exposição (ao expor imagens de arquitetura), ou ainda questões correntes (fazendo 
com que o passado comente o presente). O trabalho de Levine, na qualidade de palimpsesto 
- paradigma original da imagem que é multiplicada no deslocamento (no tempo) e aprofunda¬ 
mento (conceituai), evidencia um ponto de vista que remete ã modernidade (o ponto de vista 
vantajoso, que tudo vê e tudo controla, localizado no exterior dos processos). O trabalho de 
Levine, desse modo, evidencia o caráter ideolõgico da prática editorial da fotografia. 

A foto, como objeto, é menos um suporte do que o traço ela mesma (e não apenas o índice 
semiõtico), elo que relaciona um evento de formação e um segundo evento: o de experimen¬ 
tação da obra: reitera, desse ponto de vista, o fato de que sempre aparece como elemento 
contingente - de que rompe a estrutura do tempo e do espaço remetendo ao fora, ou a outro 
tempo, do mesmo modo no presente da experiência como no passado da formação da foto. 
As fotos de Levine permitem, ao materializar sua ubiquidade, compreender o caráter contin¬ 
gente que todas as imagens possuem, sua inserção frequentemente estranha e indesejada 
na estrutura do espaço-tempo. 
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One and three photographs 

Joseph Kosuth, 1965 


A citação fotográfica se materializa, ao mesmo tempo, como tautologia e como alegoria, isto 
é, sua duplicação, na verdade, é um fechamento do circuito do sentido. Em vez de a imagem 
se abrir ã interpretação, agora ela remete todo o tempo a outra. A obra de Levine, assim, de 
certo modo faz o que Kosuth não conseguiu: efetivamente transporta o conceito de tautologia 
da linguagem para a imagem; ela mostra que é necessário mais que a imagem sob proposi¬ 
ção: neste caso, a proposição visual remete em primeiro lugar a ela mesma. A multiplicação 
material da foto, a partir da duplicação feita por Levine, mostra ser uma importante caracte¬ 
rística do meio que a teoria tem dificuldade de acomodar. Suas fotos não se multiplicam a 
partir do conceito de desejo, mas na objetivação do automatismo da Fotografia. Suas ima¬ 
gens podem ser vistas como materialização delas mesmas como outro, isto é, como lugar 
lacaniano da falta do sujeito; scotoma de si mesmas operadas a partir da própria produção 
modernista levada ao paradoxo. Cada uma de suas fotos é reelaborada como instituição de si 
mesma, reforçando seu aspecto público. No museu, suas fotografias exibem suas conota¬ 
ções culturais em vez de permanecerem, como ocorre em geral, na referência íntima e pré- 
-simbólica. Nesse sentido, devem ser vistas como obras que, a partir da neutralidade definida 
pela ausência autoral, se definem no sentido dessa mudança de contexto, que nada mais é do 
que a saída do senso comum do naturalismo fotográfico para a desnaturalização contemplada 
pela comunidade da arte. O inconsciente da Fotografia modernista, assim, é exposto pela 













consciência da arte, que, nessa desnaturalização da imagem, termina por reunir no objeto os 
significados que não constam (visualmente) do original e que, na verdade, se constituem no 
momento de sua experiência, e que podem e devem seguir requalificando a foto, inclusive os 
significados do original que se referem ao real. 

Fica clara, a partir da tautologia, a filiação que possibilita a existência do trabalho de Levine: 
a linhagem conceitualista da arte. Podemos ler nas declarações de Kosuth o interesse pelo 
papel duplo da foto (que, na verdade, a acompanha desde sua invenção). 

A fotografia pode ser usada como dispositivo porque poderia ser utilizada para presentar uma 
apresentação material do mundo (o distanciamento objetivo da ciência) enquanto a foto em 
si, como objeto cultural, era difundida a ponto de ser naturalizada como parte dada do mundo.^ 

A Fotografia pode ser arte porque não é, no entender de Kosuth, artística: o outro da ciência 
na fotografia não é a arte, mas um naturalismo tão exacerbado que se refere diretamente 
ao real. A partir da obra Uma e três fotografias de Joseph Kosuth pode-se compreender a 
desnaturalização operada na Fotografia pelos artistas conceituais, e a estruturação radical da 
duplicação das fotos na obra de Levine: a foto da foto, entre outras coisas, implica a perfeita 
imanência, a completa autonomia, a mais nada remeter. 

Essa desnaturalização, em um primeiro momento, não se estende ã forma da fotografia, 
isto é, se esse objeto é usado em um movimento que o desnaturaliza e passa a vê-lo como 
suporte de valores culturais, é evidente que, como tecnologia, parte desses valores forma a 
Fotografia como dispositivo. Desse modo, desenvolve-se nos anos oitenta um retorno ao 
problema da forma na fotografia, informado por essa carga de problemas advindos de seu uso 
conceituai: como o ready-made pode ser ajudado? 

Pode-se, por exemplo, na obra de Levine, ver na série de trabalhos After Walker Evans algu¬ 
mas imagens apresentadas em negativo. O que parece incrivelmente tímido em termos de 
prãtica artística, isto é, se considerado como operação formal, é um problema grande em 
termos conceituais, que necessariamente nunca foi enfrentado do mesmo modo. O gesto de 
apropriação de Levine, nessa imagem, acrescenta algo ao original: o inverte. A estratégia in- 
fletida do ready-made, como a ela se refere Owens, não é mais a do ready-made puro, mas a 
de um ready-made ajudado. Antes de ser recurso ã forma, esse desenvolvimento na obra de 
Levine indica que sua anãlise material das relações sociais e culturais, incluídas aí as das obras 
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de arte, se abriu para analisar e problematizar formalmente o próprio meio, cuja essência é 
uma fabricação dessas relações, e que, assim, não pode ser visto como simplesmente trans¬ 
parente como 0 fazem alguns artistas que experimentam conceitualmente com a Fotografia 
nos anos setenta. A obra de Sherrie Levine se abre para analisar as relações de produção da 
imagem, reinserindo toda a torrente dos problemas da arte como forma. Tal modificação es¬ 
tética, desse modo, ainda que limitada conceitualmente, remete de volta a uma problemãtica 
ampla da produção de arte indicando que, de fato, não pode ser limitada pelo campo da teoria. 
A teoria finalmente, se não é propriamente exterior ã arte, é exterior ã parte de seus proble¬ 
mas, procedimentos e experiências, que talvez possam ser reunidos sob a palavra prãtica, ou 
melhor, prãxis, jã que, nela mesma, produz sentido. 

Com esta série de trabalhos Levine deseja, na nova contextualização da Fotografia, evidenciar 
novo sentido. No entanto, não se deseja retornar ao problema da produção. O original de 
Evans e a foto de Levine agora, na negativação, se citam e ao mesmo tempo se opõem; mas, 
mais do que tudo, nessa diferença, agora se criticam, incluídas nessa crítica as concepções 
que justificam a relação do dispositivo com seu objeto. 

Talvez seja indesejãvel e mesmo impossível eximir a Fotografia da naturalidade que a relacio¬ 
na a um momento e a um espaço particular, e que é sustentada a partir da lógica do traço 
- sustentada como real contra qualquer objeção expressiva. Negar a imagem de Evans, de 
certo modo, seria negar os pobres da depressão americana. Nessa fotografia, os excluídos da 
depressão americana tornam-se assombração que remete ao presente: persistem excluídos, 
mas não persistem vistos, tornando-se espectros do inconsciente da foto. Ao mesmo tempo, 
a negativação respeita a economia da Fotografia (o que remete a imagem ao estranhamento 
do laboratório, ã inversão e ao inconsciente no registro do surrealismo) e termina por ressaltar 
as qualidades do meio, o que implica retornar ã produção como problema inevitãvel: a questão 
que se impõe é que a exclusão do problema de forma na arte (e na fotografia) é apenas um 
adiamento e um rebaixamento do problema geral da arte que a 'ética' desejaria fazer. 

O aspecto alegórico da obra de Levine foi comentado de modo importante por Craig Owens e 
por Benjamin Buchioh no registro de um impulso alegórico que uniria vãrios artistas contem¬ 
porâneos. O ponto de vista de Owens assemelha-se ao ponto de vista de Rosalind Krauss 
sobre o indiciai: a figura da alegoria substituiria o indiciai de Krauss em uma teoria que indicaria 



uma tendência da produção artística dos anos 1980. No entanto, em vez do ponto de vista 
fundado na semiologia, o ponto de vista de Owens trata da imagem a partir de um conceito 
historicamente mais consequente, o de alegoria. Ainda que a alegoria se refira ao problema do 
significado, e Owens o defina mesmo a partir do conceito de metáfora sobre metonímia, refe¬ 
rindo a estratégia à linguagem, o problema da alegoria possui uma tradição teórica na história 
da arte, relacionado diretamente ã imagem. O ponto de vista de Owens sobre as obras que 
fazem uso desse impulso alegórico confirma a melancolia implicada na estratégia, tal como 
previu Benjamin. Referindo-se a Cindy Sherman, Owens declara; 

Portanto, encontramos novamente a necessidade incontornável de participar da atividade 
mesma que está sendo denunciada precisamente para denunciá-la. (...) A teoria modernista 
pressupõe que a mimesis, a adequação de uma imagem a um referente, pode ser posta entre 
aspas ou suspensa, e que mesmo o objeto de arte pode ser substituído metaforicamente por 
seu referente.*’ 

A obra de Sherman produz uma forma nova como citação. A alegoria na obra de Levine faz 
uso da transparência da representação para criar um paradoxo crítico. Trata-se de puro deslo¬ 
camento. Entretanto, no momento em que a crítica se volta para essa transparência, a ope¬ 
ração cai parcialmente por terra, pois, ainda que se aponte para o objeto original como ideia, 
não se pode isolar o problema da produção, e, assim, toda a história das formas retorna como 
problema crítico com o qual se deverá lidar. 

O trânsito do sentido que ocorre entre as duas imagens pode ser chamado de uma alegoria, 
na medida em que o traço, determinado por uma lógica que estrutura o elo entre as duas 
fotos, traz o significado de uma para a outra. No entanto, ao observar o duplo trânsito desse 
traço, incorremos em crítica a seu funcionamento; a estratégia de Levine de convencionar, 
equiparar e relacionar os eventos de que a foto se torna parte - o evento de produção e o de 
recepção - na verdade critica a própria Fotografia. 

A diferença entre a atitude pós-moderna mais paródica ou mais crítica, como aponta Owens, 
é uma questão de método que termina por encontrar a mesma série de problemas éticos 
e estéticos. A disjunção que duplica a Fotografia nos eventos de que faz parte ocorre em 
toda foto; Levine apenas a materializa como ironia, o que a situa na tendência crítica de uma 
pós-modernidade. No entanto, a duplicação material acentua ainda mais o problema da lo¬ 
calização da foto no espaço-tempo, pois evidencia-se que o momento da inscrição do real na 
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foto difere a partir do contexto em que é mostrada: mesmo que seja sempre vista como um 
passado em relação ao presente em que o sujeito se situa, o futuro da foto não é necessaria¬ 
mente nosso presente, o presente de sua recepção. 

É 0 que ocorre, por exemplo, no paradoxo descrito por Barthes do retratado que vai morrer, 
ou do retratado jovem que envelhecerã. Seus futuros divergem do presente da foto, em que 
permanecem fixados. Somos, ao mesmo tempo, levados a tentar manter um conceito linear 
do tempo e desafiados, porque a foto propõe algo que vai contra essa linearidade simples, o 
que se evidencia mais facilmente no uso de retratos. Uma nova fotografia, assim, é proposta 
por Sherrie Levine, na condição de uma nova história da fotografia que se inicia (porque é 
proposta em uma nova condição de seu objeto), mas também, de uma nova história da arte 
na ciência cujos objetos são transtemporais. 


Recebido em 15/03/2011 e aprovado em 20/04/2011 
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A pintura é um traço da nossa relação 

histórica com o mundo 

Ariey Andriolo* 


Nous sommes à l'histoire comme nous sommes au monde, sans 
jamais pouvoir la surplomber pour y saisir, à travers les noyaux de 
sens que nous vivons en louvoyant, un sens unique. 

Mikel Dufrenne, referindo-se a Merleau-Ponty 


0 artigo pretende discutir a relevância da pintura como expressão da dimensão his¬ 
tórica da percepção nos escritos de Merleau-Ponty, considerando a experiência es¬ 
tética fundamentada em obras de arte. Cada artista desenvolve categorias históricas 
orientado conforme sua perspectiva vivida, acrescentando e mudando temas e pon¬ 
tos de vista, mas sempre trabalhando dentro de uma estrutura social e psicológica 
do processo perceptivo. 

fenomenologia; estética; percepção 

Introdução 

No antepenúltimo parágrafo de O olho e o espírito, último texto publicado em vida pelo filóso¬ 
fo Maurice Merleau-Ponty (1961), aparece uma referência a Erwin Panofsky. Antes de figurar 
na conclusão desse escrito, este historiador da arte fora citado na metade do capítulo terceiro 
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para reforçar a noção acerca da pretensão dos "homens do Renascimento" em fundar uma 
pintura exata e infalível. Estas duas aparições de um historiador têm um significado importan¬ 
te na compreensão da percepção em relação a obras de arte em Merleau-Ponty. 

Pintura e história são termos centrais nos escritos desse filósofo em referência a alguns de 
seus principais textos, nos quais a percepção é considerada em relação ã experiência estética 
de obras de arte. Neste artigo, pretende-se discutir a importância da imagem pictórica como 
significação das dimensões histórica e psicológica do processo perceptivo. O significado vital 
da percepção encontra reflexões profundas elaboradas sobre pinturas. Tais imagens não são 
reproduções de um mundo objetivo: outrossim, apresentam um traço da relação do sujeito 
com 0 mundo percebido, cuja gênese situa-se na mediação entre as dimensões psicológica, 
social e histórica. 

A partir daquela menção ã historiografia da arte, nota-se Merleau-Ponty como leitor tanto 
de Erwin Panofsky quanto de Pierre Francastel. Nestes dois autores, a imagem pictórica 
foi pensada como elemento significante de processos históricos precisos na formação do 
Ocidente, ambos orientados por uma compreensão do processo social e histórico expresso 
no espaço piãstico. 



Merleau Ponty 



Percepção e história 

Cézanne considerava a pintura como parte de sua própria existência, bem como a represen¬ 
tação de um importante ponto de vista acerca da paisagem. Cézanne superou o método 
impressionista, ao tentar representar o objeto atrás da atmosfera, situando a arte como parte 
da natureza (Merleau-Ponty, 1945/1980, p. 115). Localiza-se, então, o problema da perspectiva 
em sua pintura; a fidelidade frente ao fenômeno mostra que "a perspectiva vivida, a de nossa 
percepção, não é a perspectiva geométrica ou fotográfica: na percepção, os objetos próximos 
parecem menores, os distantes maiores, o que não sucede numa fotografia..." (p. 117). 

Considerando a totalidade do processo perceptivo, desde os instrumentos sensórios até a 
configuração simbólica do objeto percebido, são notáveis as distinçóes entre culturas diferen¬ 
tes. Estudos etnobiológicos mostram que mesmo a constituição física do ser humano modifi- 
ca-se de acordo com o meio em que habita. Simões &Tiedemann (1985, p. 89) defendem que 
"o processo de reconhecimento das formas, pela formação de contornos, é universal, mas 
que figuras e seus significados são processados de maneira diferente. As representações 
pictóricas em perspectiva exigem a supressão de alguns elementos, reduzindo a informação 
contida na figura para seu reconhecimento, mas acrescentando outras informações sobre a 
cena envolvida (movimento, distância, relacionamento etc.)'.' 

Os trabalhos de Jonathan Crary (1990), em sua designação acerca das "técnicas do obser¬ 
vador',' relacionam teorias cognitivas e artes visuais do século XIX para compreender a trans¬ 
formação histórica da percepção e das experiências corporais. A elaboração de um conheci¬ 
mento da percepção que considere a dimensão cultural e histórica se desenvolve desde a 
década de 1960, tecendo um diálogo com a psicologia. Por exemplo, Baxandall (1972/1991) 
baseou seu estudo sobre o olhar no século XV tanto no livro de Segall, Campbell e Herkovitz 
(1966), onde a percepção constitui-se como uma experiência cultural, quanto na psicologia 
intercultural de Witkin (1967 P- 233), de onde extraiu a noção de "estilo cognitivo": "o modo 
de funcionamento que caracteriza um indivíduo em suas atividades perceptivas e intelectuais'.' 

Baxandall (1972/1991, p. 48) conclui sua proposição afirmando que "alguns dos instrumentos 
mentais através dos quais o homem organiza a sua experiência visual é variável, e boa parte 
desses instrumentos depende da cultura, no sentido de que eles são determinados pela so¬ 
ciedade, que exerce influência sobre a experiência individual. Entre essas variáveis existem 
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as categorias por meio das quais o homem classifica seus estímulos visuais, o conhecimento 
que atingirá para integrar o resultado de sua percepção imediata, e a atitude que atingirá dian¬ 
te de um tipo de objeto artificial que a ele se apresenta'.' Neste sentido, está-se considerando 
as categorias da percepção da época como indicativos de experiências psicossociais e esté¬ 
ticas, na medida em a percepção é formada também por meios de comunicação, histórica e 
culturalmente situados, dos quais participam os modelos artísticos (Roger, 2000, p. 37). 

O campo perceptivo é uma formação histórica, pois a encarnação dispõe o indivíduo em uma 
situação espacial e temporal. A dimensão espacial delimita o aqui e o ali, enquanto a dimensão 
temporal remete ao agora, ao passado e ao futuro. Mais do que isso, as noções de arco inten¬ 
cional e de campo perceptivo, fundadas na intersubjetividade e na intercorporeidade, abrigam 
as dimensões sociais e históricas desde a sua constituição pela consciência. Em todo esse 
processo, a experiência perceptiva conjuga-se com a experiência do mundo; por intermédio 
da arte, o mundo é constituído na vida social. Merleau-Ponty busca a gênese da obra de arte 
sob os processos históricos, não em sentido a-histórico, pois não deixa de pensar a arte, a 
política e a filosofia no fluxo de uma "história silenciosa',' situada aquém das estruturas visíveis 
e sustentada pela metafísica do corpo e da sociedade. 

Baseado nessas noções, Donald Lowe (1986, p. 31) reafirma que o sujeito enfoca o mundo 
perspectivamente, "desde o íntimo e familiar até o distante e tipificado, com a intenção de 
viver'.' O campo perceptivo constitui-se pelo percebedor, o ato de perceber e o conteúdo do 
percebido. Assim, circunscreve as transformações temporais e espaciais do campo percep¬ 
tivo a partir de três fatores: 1) os meios de comunicação: 2) a hierarquia dos sentidos que 
estruturam o sujeito como percebedor encarnando: 3) os pressupostos epistemológicos que 
ordenam o mundo do conhecimento (a epistême de Michel Foucault). Por exemplo, na Idade 
Média, a cultura oral sustentada pela memória garantia ã audição e ao olfato a dominância 
sobre a visão, fomentando um conhecimento anagógico; em contrapartida, o campo percep¬ 
tivo da modernidade forma-se através de meios tipográficos e imagens fotográficas, elevando 
0 sentido da visão e um conhecimento que considera o desenvolvimento no tempo. Nas 
palavras de Lowe (1986, p. 31); "Em cada período a cultura dos meios de comunicação forja 
um ato de perceber; o sujeito fica delimitado por uma diferente organização hierárquica dos 
sentidos e o conteúdo do percebido oferece a ele um conjunto distinto de regras epistêmicas. 
Por conseguinte, o campo perceptivo constituído é uma formação histórica, que difere entre 
um período e o seguinte'.' 



0 método resultante dessa abordagem coloca em diálogo a historiografia dos Annales com 
a fenomenologia de Merleau-Ponty visando à circunscrição de campos perceptivos do pas¬ 
sado, em domínios hegemônicos que são organizados na tensão sobre outros domínios não 
hegemônicos, formas de perceber subalternas e sedimentos de campos perceptivos antigos 
(Lowe, 1986, p. 37). Desse modo, os problemas da percepção não podem ser representados 
numa história evolutiva, como uma linha sobre a qual se penduram os fatos, mas, como queria 
Merleau-Ponty, na projeção de uma rede de intencionalidades. Uma rede que se movimenta 
e se organiza internamente no conflito de suas partes constitutivas. 

A perspectiva como forma simbólica 

Voltemos à indicação inicial feita por Merleau-Ponty a Panofsky. Antes de aparecer em O 
olho e 0 espírito, o filósofo lançara mão do livro A perspectiva como forma simbólica (1924) 
para compreender a historicidade da experiência do mundo nos cursos de psicossociologia 
ministrados na Sorbonne, entre 1949 e 1952 (Merleau-Ponty, 1990, p. 292-293). Panofsky 
considerava a perspectiva geométrica como uma invenção durante o Renascimento, cuja for¬ 
ma simbólica seria compreensível no domínio da pintura. O estudo examinou o processo 
histórico de passagens e alternâncias entre problemas matemáticos e problemas artísticos. 
Baseado no conceito de Cassirer, a perspectiva é uma forma simbólica mediante a qual um 
conteúdo espiritual particular se une a um signo sensível concreto e se identifica com ele 
(Panofsky, 1924/1975). Se, por um lado, essa forma perspectiva reduz os fenômenos artísticos 
a regras matemáticas exatas, por outro lado, o faz em estreita relação com o que é próprio da 
percepção humana, do ponto de vista fisiológico, psíquico e subjetivo: "justifica-se conceber 
a história da perspectiva como um triunfo do sentido do real, constitutivo de distância e de 
objetividade, como um triunfo dessa vontade de poder que habita o homem e que nega toda 
distância, como uma sistematização e uma estabilização do mundo exterior tanto quanto um 
alargamento da esfera do Eu." (p. 160) 

As formas de representação na arte expressam concepções de especialidade que se alteram 
em relação ã geografia e à história. Não obstante, nos dois polos da concepção, no sentido 
da racionalidade e do objetivismo, e apesar da contínua abstração psicológica e fisiológica dos 
dados, a perspectiva se funda na vontade de criar o espaço figurativo a partir dos elementos 
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Camera Obscura 


e segundo o esquema de espaço visual empírico. Desse modo, conclui Panofsky (1924/1975), 
abandona-se o "verdadeiro ser das coisas" em favor da aparência visual das coisas. Com a 
transposição da objetividade artística no campo fenomênico, a perspectiva impede o acesso 
da arte religiosa à região do mãgico, mas abre ã própria arte religiosa uma região nova, do "vi- 
sionãrio" onde o milagre torna-se experiência vivida imediatamente pelo espectador (p. 181). 

Conforme Merleau-Ponty (1990, p. 294), a conclusão de que a perspectiva não é um dado 
natural, embora assim nos apareça, alerta contra dois erros de interpretação: 1) não hã su- 
perartistas ou um espírito do mundo atuando por trãs deles: "não se trata de um incons¬ 
ciente histórico que dirija os pintores a seu bel-prazer, é preciso compreender que o pintor 
trabalha e não pensa na história universal": 2) o desenvolvimento da pintura não se deve a 
acasos, porque os artistas, habitantes de um mundo pictórico, são guiados em seu trabalho 









por problemas sentidos surdamente, "num quadro lemos uma história silenciosa, visto que o 
problema não é explícito'.' Dürer amplia o problema da perspectiva no momento em que consi¬ 
dera que 0 quadro deve significar o mundo; assim, "ele deixa de ser um elemento do mundo'.' 
A pintura não se limita ã superfície do quadro: na medida em que os objetos são escalonados 
em profundidades, forma-se uma concepção do mundo; "o quadro é feito para converter o 
mundo em seu significado'.' Em referência a Sartre, assevera: "O quadro pintado não reside 
no ponto do espaço onde está a tela; aparece nesse ponto mas não é esse ponto. O mundo 
é algo a construir." 

A partir da citação de Panofsky, Merleau-Ponty (1990, p. 292) demarca a historicidade da ex¬ 
periência perceptiva e da experiência do mundo por intermédio da pintura: "Um quadro é o 
traço manifesto de uma certa relação cultural com o mundo": "aquele que o percebe, percebe 
ao mesmo tempo um certo tipo de civilização. Nos casos em que a arte procurou fazer-se o 
menos subjetiva possível, essa arte é a expressão de uma certa maneira de ser do homem'.' 
"Os artistas jã têm presente um certo sentimento do mundo: buscaram alguma coisa que 
viesse completar seu sistema de expressão do espaço: é o conjunto das tensões interiores a 
seu sentimento que os orienta." (Merleau-Ponty, 1990, p. 293) 

O espaço é a experiência dos homens 

Ao considerar uma história silenciosa, Merleau-Ponty propõe a arte como linguagem indireta, 
por meio da qual a perspectiva geométrica não é o único modo de projetar a percepção hu¬ 
mana do mundo. A perspectiva do mundo aparece como perspectiva geométrica, mas não 
em termos de uma lei natural (Merleau-Ponty, 1952/1989, p. 97). A perspectiva geométrica é 
a circunscrição de uma percepção livre. Para realizã-la, é necessário delimitar a visão e esta¬ 
belecer padrões de grandeza, guiados por um ponto de vista formado por apenas um olho, 
não binocular como a experiência viva. Os olhos livres são substituídos por um olho imóvel e 
fixado em um ponto de fuga central. Depois disso é que se pode desenhar, porque a perspec¬ 
tiva geométrica é mais que um segredo técnico para imitar o mundo real, ela é a intenção de 
um "mundo dominado" (p. 97). 

Nesta reflexão, Merleau-Ponty refere-se ãs formulações de outro pensador dedicado ã socio¬ 
logia e ã história da arte, Pierre Francastel, concernentes ã produção social do espaço pictóri¬ 
co, a partir dos séculos XIV e XV {Pintura e sociedade, 1951). Francastel notara o trabalho de 
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Panofsky (1924) que colocou a questão do relativismo da perspectiva, compreendida como 
uma constante elaboração espiritual e não uma lei; porém, procede a uma modificação na 
formulação do problema. Primeiramente, trabalha com a ambiguidade dos termos espaço e 
perspectiva em momentos históricos diferentes. No chamado Renascimento, a perspectiva de¬ 
signa um sistema de organização da superfície plana da tela conforme um ponto de vista único. 

Escreveu Francastel (1951/1990, p. 288); "o mundo exterior não é regido por leis que o fazem 
girar em torno de cada um de nós; e não somente temos dois olhos, como cada um deles 
é móvel." A perspectiva renascentista é um sistema de montagem, não a objetividade do 
mundo. Afasta-se, então, de Panofsky e outros autores por não aceitar a redução ao domínio 
intelectual do espaço, também pela pouca consideração que concedem ã figuração através 
da cor, e, sobretudo, por pensarem o espaço como "uma realidade sobre a qual as gerações 
especulam segundo diferentes modos, cujas abordagens elas modificam, mas que é, na ver¬ 
dade um objeto positivo e permanente, exterior ao homem'.' 

De modo sintético; "uma obra de arte qualquer não é uma representação, uma transposição, 
figurativa ou simbólica, de uma realidade. A obra e o artista não são exteriores ao mundo 
sensível e ao mundo social em que agem. (...) A perspectiva não é uma causa externa, uma 
receita ou um meio, mas sim um atributo da obra e da atividade criadora, uma estrutura" 
(Francastel, 1951/1990, p. 289). "Um quadro não é um duplo da realidade, é um signo',' en¬ 
tendendo por signo um sistema de linhas, cores e formas que permitem ao espectador cir¬ 
cunscrever, a partir do trabalho do artista, "um ponto do espetãculo eternamente móvel do 
universo" (p. 38). Não se trata, portanto, de um registro da natureza ou do espaço. A unidade 
do olhar sobre a natureza ou sobre uma obra de arte estã no espírito daquele que percebe: 
eis 0 fundamento estético e psicológico de Francastel; "Flã o mundo, a imagem vivida: hã a 
imagem percebida que é uma realidade espiritual para cada autor e cada espectador: hã a 
imagem notada, que constitui o signo de reconhecimento: e a imagem virtual, que permite a 
transmissão do pensamento do autor para o espectador." (p. 38) 

Francastel (1951/1990, p. 2) propunha uma anãlise individual e social da legibilidade e eficãcia 
de um quadro: "uma obra de arte é um meio de expressão e de comunicação dos sentimen¬ 
tos ou do pensamento'.' Entre os séculos XV e XVI, um grupo de pessoas construiu "um modo 
de representação pictórica do universo',' baseando-se em "certa soma de conhecimentos e 



de regras práticas para a ação" (p. 3). Embora não se apresente como ruptura brusca entre a 
Idade Média e o Renascimento, algo de importante aconteceu entre os artistas. A começar 
pela formulação do espaço por Brunelleschi, a luz diáfana por ele e por Donatello, ambos in¬ 
seridos num quadro de pesquisas desde o século XII; e mesmo a partir de uma descoberta, 
apenas lentamente e por meio de diferentes experimentos, se transformou o mundo estabe¬ 
lecido em um mundo designado de moderno (p. 13). 

O autor tem reservas quanto ã condição de heróis desse processo, por exemplo: "Que 
Masaccio tenha dado sua colaboração para a grande corrente de arte não é coisa que se po¬ 
nha em dúvida, mas não poderíamos ver nele o homem que fez mudar o sentido da represen¬ 
tação plástica do espaço graças a um achado genial, análogo ao de Brunelleschi." (Francastel, 
1951/1990, p. 16) No início do Quattrocento, "criava-se em virtude de uma necessidade inte¬ 
rior, não em virtude de um plano preconcebido" (p. 19). Artistas menos conhecidos pesquisa¬ 
vam sobre receitas antigas "mas não concebem que elas contêm em germe uma revolução 
que exclui qualquer recurso ãs antigas fórmulas" (p. 20). Os procedimentos chamados renas¬ 
centistas eram inicialmente apenas mais uma invenção técnica no vasto campo de especula¬ 
ções espaciais. 

Daí concluir: "O espaço não é uma realidade em si, da qual somente a representação é variá¬ 
vel segundo as épocas. O espaço é a própria experiência do homem. É tão só porque séculos 
de convenção habituaram-nos a aceitar determinados signos expressivos utilizados na educa¬ 
ção, com 0 fito de desenvolver simultaneamente nossas faculdades matemáticas e nossas 
faculdades visuais, que nos parece evidente que determinada perspectiva euclidiana fornece- 
-nos, de modo espontâneo, a ilusão perfeita da realidade." (Francastel, 1951/1990, p. 24). Esta 
tese crítica ãs concepções objetivistas do espaço é traçada em diálogo com a psicologia, 
tornando-se compreensível pela relação que estabelece com Piaget e Wallon. 

Por sua vez, Merleau-Ponty (1952/1989, p. 91) indica que Brunelleschi construiu a catedral de 
Florença numa relação proporcional com a paisagem local - a cidade, os prédios e as ruas. 
Embora seja difícil determinar o momento exato de mudança entre o espaço fechado medie¬ 
val e 0 espaço universal renascentista, Brunelleschi mostrou que o espaço da representação 
é uma questão importante. Muito tempo antes de mudanças objetivas, artistas e arquitetos 
inconscientemente trabalharam baseados nessa questão. 
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Conclusão 


Merleau-Ponty afirma uma compreensão corporal do espaço; em sua tendência para o alto, 
considerava as formas de nossa ancoragem no mundo a orientar a significação do mundo: "O 
mundo só tem significado porque tem uma direção; toda localização dos objetos no mundo 
pressupõe minha localização; num sentido, o objeto da percepção não cessa de nos falar do 
homem; é nossa expressão como sujeitos encarnados." (Merleau-Ponty, 1990, p. 292) Na fe- 
nomenologia da percepção, portanto, é a relação de ser encarnado no mundo que estrutura o 
processo de significação, a partir do qual o espaço, as coisas e os outros se localizam. Não se 
trata tão somente de um corpo sensorial, mas de um corpo portador de técnicas, de estilos, 
de condutas. 

A citação a Panofsky na conclusão de O olho e o espírito esclarece que os problemas da 
pintura são resolvidos indiretamente. Quando os artistas veem-se diante de um impasse, se 
esquecem de suas próprias questões e, de repente, encontram a solução para aquele pro¬ 
blema. Como num labirinto, uma profundidade histórica movimenta-se e isso não quer dizer 
que 0 pintor não sabe o que quer, mas que deseja algo abaixo de seus planos (Merleau-Ponty, 
1964, p. 90). 

A dupla referência a Panofsky e a Francastel em Merleau-Ponty evidencia o espaço pictórico 
como a expressão de um processo histórico, baseado em uma produção social e psicológica 
de significados; desse modo, a pintura manifesta um certo tipo de civilização porque o proces¬ 
so da percepção organiza-se socialmente de modo particular em cada momento histórico. Tal 
consideração é perpassada pela compreensão do simbólico em Merleau-Ponty (1989, p. 151): 
"fonte de toda razão e de toda irrazão'.' 

Nos seus primeiros escritos, considerava o advento da "ordem humana" como advento da 
"ordem simbólica'.' "O que define o homem não é a capacidade para criar uma segunda natu¬ 
reza - económica, social, cultural - para além da natureza biológica, mas, sobretudo, a capaci¬ 
dade para ultrapassar as estruturas criadas para daí criar outras." (Merleau-Ponty, 1942/2002, 
p. 189). Considera que a estrutura presente fora de nós, nos sistemas naturais e sociais, estã 
em nós como função simbólica e "permite compreender como estamos numa espécie de 
circuito com o mundo sócio-histórico, o homem sendo excêntrico a si mesmo e o social só 
encontrando seu centro nele" (Merleau-Ponty, 1960/1989, p. 153). A ambiguidade da relação 
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deriva do fato de indivíduo e sociedade serem duas totalidades: há "uma totalidade dentro de 
uma totalidade e dupla perspectiva'.' Do Manuel d'Ethnographie de Mauss (1947), Merleau- 
Ponty (1947/1989, p. 133) extrai a seguinte afirmação; "O espírito de uma civilização compõe 
um todo de funções: é uma integração diferente da soma da totalidade das partes'.' 

O debate acerca das estruturas figurava nas ciências humanas, na sociologia, na antropologia, 
na história, na psicologia e na linguística, junto a trocas mais ou menos conflituosas de con¬ 
ceitos-chave. Retome-se a terminologia do habitus e a fundamental tradução francesa de dois 
textos de Panofsky por Pierre Bourdieu, Abbot Suger on the Abbey Church of Saint-Denis e 
Gothic Architecture and Scholasticism (1967), na qual o sociõlogo refere-se ã iconologia como 
uma ciência estrutural oposta tanto ao intuicionismo quanto ao positivismo, desenvolvendo 
um método que extraía das realidades "as estruturas que nelas se exprimem e se ocultam" 
(Bourdieu, 1992, p. 339). Nesta concepção, concorda que não hã lugar para a ideia de homens 
superiores, cuja criação tocaria o espírito do mundo (p. 342). Porém, tanto Bourdieu desen¬ 
volve uma leitura crítica ã fenomenologia, quanto a noção de estrutura sofre variações na in¬ 
terpretação desses autores. Merleau-Ponty confere um sentido específico ã estrutura social, 
particularmente no que diz respeito ao mundo da arte. 

Se, por um lado, um espaço de diálogo entre Merleau-Ponty e Francastel dava-se no âmbito 
da psicologia, note-se que este último publicava artigos no Journal de Psychologle durante a 
década de 1950: de outro lado, ambos remetem seus escritos ao historiador Lucien Febvre, 
cuja proposição estabelecia o diálogo entre psicologia e história. Basta citar dois de seus mais 
conhecidos artigos: "Une vue d'ensemble: histoire et psychologie" (1938) e "La sensibilité et 
rhistoire" (1953). Febvre (1953/1987 p. 104) expunha seu diálogo com a psicologia de Wallon 
frente ao exercício de religar "ao conjunto de condições de existência de uma época o sentido 
dado a suas ideias pelos homens dessa época'.' Para tanto a iconografia artística apresenta- 
-se como documento histórico. Merleau-Ponty (1947/1989, p. 134) remete ao mais famoso 
livro de Febvre, Le problème de llncroyance au XVIème slècle - la rellglon de Rabelais (1943), 
evidenciando a necessidade de se recompor o passado no presente tal como foi vivido por 
seus contemporâneos, sem lhes impor nossas categorias. Considera a tarefa de examinar as 
"componentes subjetivas do acontecimento"; a aparelhagem mental {outlllage mental] do 
século XVI não pode ser descrita em nossa linguagem, nem pensada com nossas categorias. 



Por meio da noção de estrutura - o "ingrediente irredutível do ser" Merleau-Ponty 
(1947/1989, p. 129) questiona a alternativa clássica da "existência como coisa" e da "existên¬ 
cia como consciência": "estabelece uma comunicação e uma espécie de mistura do objetivo 
e do subjetivo, concebe de maneira nova o conhecimento psicológico, que não consiste mais 
em decompor conjuntos típicos, mas, antes, em esposã-los e compreendê-los." A estrutura 
e sua compreensão permitem redescobrir um conhecimento que o sujeito esquece em sua 
atitude natural (p. 135). 

Se uma sociedade encontra um caminho que jã foi seguido alhures, não se tratará de uma 
"consciência coletiva" ou de um "arquétipo" transcendente, mas é esta estrutura mítica que 
"oferece uma via para a resolução de alguma tensão local e atual, sendo recriada na dinâmica 
do presente" (Merleau-Ponty, 1960/1989, p. 145). Sua crítica dirigia-se a Durkheim e Lévi- 
Bruhl: "Durkheim tratou o social como uma realidade exterior ao indivíduo e encarregou-o de 
explicar tudo o que se apresenta ao indivíduo como dever-ser. Mas, o social só pode prestar 
esse serviço se não for uma coisa, se investir o indivíduo, solicitã-lo e ameaçã-lo ao mesmo 
tempo, se cada consciência, ao mesmo tempo, se perder e se encontrar na relação com as 
outras consciências: enfim, se o social não for 'consciência coletiva', mas intersubjetividade, 
relação viva e tensão entre os indivíduos" (Merleau-Ponty, 1947/1989, p. 132). 

Deriva daí a afirmação: "Os fatos sociais não são coisas nem ideias: são estruturas" (Merleau- 
Ponty, 1960/1989, p. 143). A estrutura garante o funcionamento social, aparecendo como 
óbvia aos que a praticam; no fundo dos sistemas sociais reside uma infraestrutura servindo 
como um "pensamento inconsciente',' "uma antecipação do espírito humano'.' Conclui: "Que 
nome dar a este meio onde uma forma, prenhe de contingência, abre subitamente um ciclo 
de porvir e o comanda com a autoridade do instituído? Que nome, senão o de história? Sem 
dúvida, não a história que pretenderia compor todo o campo humano com acontecimentos si¬ 
tuados e datados no tempo serial e com decisões instantâneas, mas a história que bem sabe 
que 0 mito, o tempo legendário obcecam sempre, sob outras formas, os empreendimentos 
humanos que esquadrinham além e aquém dos acontecimentos parcelados, história que se 
chama, justamente, história estrutural." (p. 153) 

Em Panofsky, o microcosmo do trabalho do pintor está no centro da compreensão da vida 
social no processo histórico, numa transformação observada no interior do mundo pictórico, 
cujos problemas são sentidos silenciosamente pelos artistas, porque situa a questão no âm¬ 
bito psicossocial, na referência ã "visão de mundo'.' Em Francastel, o grupo de pessoas que 
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construiu um modo de representação pictórica do mundo no século XV o fez em virtude de 
uma necessidade interior, não baseadas em um plano preconcebido, mas ligadas a uma rede 
de trabalho e pesquisa de artistas menos conhecidos e de séculos anteriores, portanto, em 
um nível de significação psicológica que não é individual, senão social. Em ambos os casos, 
a infraestrutura dos atos sociais remete a um arquétipo cuja forma é dinâmica, plástica e in- 
conclusa. A pintura como traço histórico e mediação para compreensão psicossocial eleva-se 
na formulação de Merleau-Ponty, na afirmação do sentido imaterial da vida social, estruturado 
nas relaçóes entre os sujeitos de modo intersubjetivo, tal como os artistas que, diante de um 
impasse, esquecem de suas próprias questões, encontrando de modo indireto suas soluções. 
A emergência da vida social desenvolve-se em um processo temporal cuja expressão deixa 
traços no espaço da pintura, solicitando o exercício de interpretação duplamente articulado 
entre a história e a psicologia. 


Recebido 10/03/2011 e aprovado em 20/04/2011 
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A teoria institucional e a definição da arte 

Noéli Ram me* 


0 primeiro artigo sobre arte escrito por Arthur Danto em 1964, chamado "0 mundo 
da arte" inspirou George Dickie a construir umaTeoria Institucional da arte. De acor¬ 
do com a TI, uma obra de arte é um "um artefato ao qual uma ou várias pessoas 
agindo em nome de uma certa instituição social (o mundo da arte) conferem o es¬ 
tatuto de candidato à apreciação'.'Apesar da aparente circularidade desta tese, que 
parece dizer apenas que arte é aquilo que chamamos arte, ela tem sido bastante 
difundida e amplamente discutida, principalmente por parecer mais adequada para 
tratar de algumas questões específicas levantadas pela arte atual. Vou discutir suas 
possíveis vantagens e desvantagens em contraste com a teoria oposta: a de que 
um objeto só pode ser considerado uma obra de arte se produzir no espectador um 
tipo singular de experiência, chamada de experiência estética. 

definição da arte; mundo da arte; experiência estética. 


0 crítico de arte inglês Clive BelP, um dos mais importantes teóricos do formalismo que do¬ 
minou a teoria e prática da arte moderna, escreveu em 1914 um livro que, além de ser uma 
corajosa defesa da vanguarda que estava surgindo na Europa, apresenta uma teoria a respeito 
do que é arte e como se deve experimentá-la. Apesar de Bell não ter sido um filósofo pro¬ 
fissional, seu livro, intitulado Art, apresentava uma teoria sobre a arte que tinha pretensões 
filosóficas. 0 seu ponto de partida era a convicção de que a arte tem uma essência, e que é 
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possível, e mesmo necessário, desvelar essa essência em uma definição, mostrando os crité¬ 
rios necessários e suficientes para que alguma coisa possa ser considerada uma obra de arte. 
Como outros teóricos essencialistas, ele acreditava ainda que a definição da arte era indispen¬ 
sável para experimentar a arte da maneira correta. Além do mais, uma vez conhecida a es¬ 
sência da arte, o uso e o sentido do termo deveriam estar determinados para todo o sempre. 

No primeiro capítulo do seu livro, chamado "A Hipótese Estética" Bell afirma que para elaborar 
uma teoria convincente da arte são necessárias duas qualidades: sensibilidade estética e clareza 
conceituai.^ Ou seja, é preciso ser capaz de se emocionar profundamente com a arte e ao mes¬ 
mo tempo ser dotado de pensamento lógico e capacidade argumentativa. A emoção particular 
provocada pela obra de arte que constitui a experiência estética é o ponto de partida para a sua 
teoria estética.^ Desse modo, como o próprio Bell reconhece, todo juízo estético é fundamental¬ 
mente subjetivo. Diz ele: "não dispomos de outros meios para reconhecer uma obra de arte que 
0 sentimento que ela suscita em nós'.'^ E mais: "os juízos estéticos são, como diz o provérbio, 
uma questão de gosto; e os gostos, todos o admitem com orgulho, não se discutem'.'® 

De acordo com Bell, apesar de os gostos serem diferentes e de as obras serem diferentes 
entre si, todas as obras provocam o mesmo tipo de emoção. Descobrir o que causa essa 
emoção é resolver o problema central da definição da arte, pois esta seria a qualidade essen¬ 
cial das obras de arte, o que justifica chamã-las justamente de "arte'.' Apesar de afirmar que a 
percepção da arte é um tipo de intuição, Bell se arrisca a formular o que ele chama de hipótese 
estética e atribui a uma propriedade da obra de arte a causa dessa emoção. A causa seria a 
"forma significante'.'® 

Não vou entrar em muitos detalhes sobre o que seria forma significante: vou somente assi¬ 
nalar que 0 importante dessa definição é que ela faz referência a uma característica interna 
às obras de arte e, nesse sentido, apresenta os mesmos problemas que todas as suas con¬ 
correntes, como, por exemplo, a teoria da imitação, ou a teoria da arte como expressão, etc. 
Todas elas pretendem dizer a essência da arte, mas só conseguem apontar características 
contingentes de obras de arte, relativas a determinados períodos ou estilos. O formalismo que 
Bell advoga, por exemplo, é típico de parte da produção moderna, mas não serve para qualifi¬ 
car, ou descrever nem a arte tradicional nem a produção contemporânea. É claro que, apesar 
de não ser universalmente válida, esta teoria foi importante no processo de legitimação do 



abstracionismo moderno e, como outras teorias psicológicas da arte, serviu para desvincular 
a estética do conceito metafísico de Belo, apesar de manter uma conexão indissociável entre 
arte e experiência estética. 

O principal problema das teorias que definem arte a partir da experiência estética, ou seja, 
que dizem que algo é arte porque desperta no espectador experiências de um tipo singular, 
característico, é que a experiência estética é, por princípio, inefável. Se é uma experiência da 
ordem do sensível, que não pode ser descrita, então como seria possível que ela pudesse 
servir para fundamentar um conceito como o de "arte"? 

Em outro artigo apresentei com detalhes a crítica que o filósofo Morris Weitz faz a esse tipo 
de definição.^ Gostaria de lembrar aqui apenas a conclusão de Weitz ao analisar esse tipo de 
teoria: a sua conclusão é de que não é possível definir a arte apontando suas características 
essenciais. Weitz não afirma que a arte não tem uma essência, apenas que não podemos 
construí-la numa definição. Do mesmo modo, diz Weitz, assim como a arte não pode ser defi¬ 
nida, também seus subgêneros, como a pintura, o romance, etc, não podem. Atese de Weitz, 
que é de 54 e foi inspirada no conceito de semelhança de família de Wittgenstein, convenceu 
muita gente e, talvez por isso, ou porque os acontecimentos do mundo da arte foram muito 
surpreendentes no fim da década de 50, o fluxo de tentativas de definir a arte foi praticamente 
interrompido. Até que em meados da década de 60, levantaram-se algumas vozes discordan¬ 
tes, como a de Danto e a de Dickie. 

Em linhas gerais, estes autores concordam com Weitz de que não é possível apontar uma 
característica comum a todas as obras de arte, mas só se estivermos falando de propriedades 
internas, propriedades observáveis, como diz Danto, ou propriedades relacionais num sentido 
estrito, ou manifesto, como diz Dickie. Os dois, tanto Danto quanto Dickie, afirmam que é 
possível, sim, dar uma definição num sentido amplo a respeito do que é a arte. 

Tendo como inspiração o famoso artigo "O mundo da arte" de Danto, escrito em 64, Dickie 
elabora o que ele chama de teoria institucional da arte.® O ponto de partida da TI não é uma 
experiência subjetiva, ou individual: aliás, Dickie nega que exista um tipo de experiência parti¬ 
cular que chamamos experiência estética. Nega também que definir este tipo de experiência 
tenha algum proveito para a teoria estética.® A teoria de Dickie parte de uma dissociação fun¬ 
damental entre o estético e o artístico, que, aliás, jã vinha se desenhando na prática artística 
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há muito tempo, desde que Duchamp propôs seus objetos inestéticos, os ready-mades, 
como arte. Assim, o estético teria a ver com uma experiência individual, que, por sinal, não 
está restrita ao campo da arte, enquanto o artístico, com uma prática social no sentido em que 
se considera a arte como uma produção coletiva por pessoas que pertencem a um grupo cul¬ 
tural. De acordo com aTI, a arte é uma instituição social, mas, ele mesmo alerta que, quando 
fala em instituição, não está querendo dizer exatamente instituições oficiais como museus e 
escolas, mas refere-se a uma prática institucionalizada, que, no caso da arte, significa também 
a ocupação de espaços não institucionais. 

Os elementos mais importantes da instituição arte seriam justamente as relações entre o 
público e os artistas, e entre estes últimos e a tradição. Dickie exemplifica esta relação ci¬ 
tando Bernard Shaw que falava de uma linha apostólica que ligava o teatro de Ésquilo até ele 
mesmo. E o sentido desta afirmação, diz Dickie, é de que o teatro ocidental é ele mesmo 
uma instituição, que nasce na Grécia antiga e, com algumas interrupções e continuidades, 
desenvolveu-se até os dias de hoje. Em cada época, o teatro esteve ligado com a sociedade 
de diferentes maneiras. Na época dos gregos, era com a pólis, no período medieval, a relação 
com 0 público foi mediada pela Igreja, depois pela iniciativa privada: e mais tarde, quando 
surgiram os teatros nacionais, pelo estado. Todos os subsistemas da arte, a pintura, a música 
e a dança tiveram desenvolvimento semelhante. A arte seria então um conjunto de gêneros 
artísticos ligados entre si de modos mais ou menos interdependentes, e mesmo a estreita 
ligação de alguns sistemas como, por exemplo, a literatura e o teatro, a dança e a música, não 
oblitera as profundas diferenças entre todos, tomados no seu conjunto. Dickie chama atenção 
também para o fato de que, no futuro, todo um novo sistema pode ser agregado ao mundo 
da arte. Seria uma vantagem da sua teoria se ela pudesse acomodar sem problemas um novo 
sistema de arte. 

Na primeira versão da TI escrita entre 1969 e 1974, e hã várias versões dela, Dickie parte de 
uma distinção preliminar a respeito dessa questão, que já havia sido feita por Weitz, e está de 
fato presente em todos os autores analíticos: trata-se da disjunção entre o sentido valorativo 
e 0 sentido classificatório do termo arte. O sentido valorativo seria aquele pelo qual julgamos 
se uma obra é boa ou mã arte enquanto que o sentido classificatório deve fornecer um critério 
para separar o que é arte do que não é, não importando se tem valor estético, ou qual o valor 
artístico. A relevância histórica desta distinção é muito bem esclarecida por Danto. O que ele 
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diz é que somente a partir do advento do ready made, um objeto comum transformado em 
arte, é que o conceito arte precisou e efetivamente passou a ser usado num sentido estrita¬ 
mente classificatório. 

De fato, na arte tradicional e na arte moderna, a pergunta "isso é arte?" em sentido classifica¬ 
tório raramente é formulada. Frente a uma pintura, ou uma escultura, ou ouvindo uma música 
com melodia, harmonia etc, não temos dúvida de que é arte. Podemos perguntar, sim, se é 
boa arte. Mas, quando as obras de arte são aparentemente iguais ãquilo que costumeiramen¬ 
te não chamamos de arte, como portas-garrafas ou latas de sopa, a pergunta adquire extrema 
relevância. A esse propósito é interessante retomar Bell, pois, no seu texto, a presença de as¬ 
pectos artísticos em obra de arte que não correspondem aos seus critérios formalistas, como 
a descrição e a figuração, por exemplo, tornam uma obra de arte mã, ou simplesmente fazem 
com que ela perca seu status de arte. É uma preocupação de Bell, como crítico, dizer o que 
é arte boa e o que é arte ruim, uma característica comum aos críticos modernos, mas que é 
uma atitude cada vez mais rara hoje em dia, pelo menos na crítica de artes visuais. 

Dickie concorda com Weitz em que as teorias tradicionais da arte falham porque tomaram 
traços acidentais de algumas obras - traços característicos da arte em algum estágio do seu 
desenvolvimento histórico - como essenciais. Por exemplo, assim como a teoria da arte como 
representação tomou a imitação como essência da arte, e se concentrou em uma proprieda¬ 
de relacional da obra, isto é, na relação entre a arte e o seu conteúdo, a teoria da arte como 
expressão enfatizou a relação da arte com as emoções ou sentimentos do artista. Ele também 
concorda em que os subconceitos da arte (por exemplo, romance, tragédia, escultura, pintura, 
etc.) são conceitos abertos, mas o que ele não concorda é que não se possa dar uma defini¬ 
ção do conceito de arte, pois isso implicaria a impossibilidade de distinguir entre o que é arte 
e 0 que não é arte.'’’ 

A teoria de Dickie é, portanto, uma tentativa de acomodar os novos fatos do mundo da arte 
pós-duchampiano, mas, assim como Danto, ele quer que a sua teoria acomode também os 
velhos fatos, servindo como uma teoria da arte em geral, ou da arte em qualquer um dos seus 
momentos históricos. O que ele produziu foi um tipo de definição que poderia ser chamada de 
um tipo de definição "formal'.' Se as obras de arte parecem não possuir em comum nenhuma 
propriedade específica, diz Dickie, talvez a essência da arte não resida nas suas propriedades 



exibidas, mas no modo como é gerada. Esse novo tipo de definição não poderia, portanto, levar 
em conta o conteúdo da arte jã que qualquer definição dessa espécie poderia ser contestada. 

Neste sentido, Dickie diz que Danto aponta para "a estrutura complexa na qual se inscrevem 
as obras de arte'.' No artigo de 64, Danto afirma que "Ver qualquer coisa como arte requer uma 
coisa que o olho não pode discernir, ou observar (descry) - uma atmosfera de teoria artística, 
um conhecimento da história da arte: um mundo da arte'.'” Isso que o olho não "pode obser¬ 
var" é 0 contexto no qual a obra é apresentada. No caso de Danto, este contexto é a teoria e 
a história da arte. E de acordo com Danto, é a teoria da arte que possibilita "ver" a diferença 
entre a lata de sopa do supermercado e a lata de sopa da galeria. Se dependemos da teoria 
para ver a obra, então, diz Danto, é porque é analítico para a obra de arte que ela é sempre 
um objeto interpretado. De acordo com Dickie, Danto estã aqui se referindo ã natureza ins¬ 
titucional da arte e é essa instituição que constitui o contexto [framework] no qual a obra é 
apresentada. Apesar de, como eu disse, serem teorias bastante próximas, podemos apontar 
jã uma diferença. Enquanto o mundo da arte para Danto compreende a teoria e a história da 
arte, Dickie faz uma abordagem mais sociológica e prãtica. Na sua teoria, a arte é uma ativi¬ 
dade guiada por regras e os membros do mundo da arte desempenham papéis que são, em 
larga medida, convencionais e que devem, portanto, ser aprendidos. 

A partir dessas considerações preliminares, podemos agora expor e analisar a definição es- 
sencialista proposta por Dickie. Vejamos: 

Uma obra de arte no sentido classificatório é: 1) um artefato 2) ao qual uma ou várias pessoas 
agindo em nome de uma certa instituição social (o mundo da arte) atribuem o estatuto de 
candidato à apreciação. 

Nesta definição, ser um artefato é um critério necessãrio e ser colocada no mundo da arte 
como candidata ã apreciação é um critério suficiente. O primeiro critério, a artefatualidade, 
é 0 elemento conservador da teoria. Elã uma discussão extensa a este respeito no texto de 
Dickie. O problema com a colocação da artefatualidade como um critério necessãrio é que 
ela remete diretamente ãquilo que chamamos de talento específico do artista, a saber, pin¬ 
tar, esculpir, e, por extensão, dançar, representar e tocar um instrumento. Ora, tanto a teoria 
de Dickie como a de Weitz pretendem acomodar a revolução duchampiana, e é sabido que 
Duchamp propositadamente quis eliminar o carãter artesanal da arte. Seu objetivo era "liber¬ 
tar a arte do domínio da mão'.'^^ 
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Dickie insiste nesse ponto dizendo que a artefatualidade é um critério universalmente aceito, 
tanto por filósofos quanto por não filósofos, e tenta refutar um dos argumentos de Weitz so¬ 
bre a artefatualidade não ser uma propriedade necessãria da arte. Para Weitz, a artefatualidade 
é negada justamente quando o artista se apropria de um objeto qualquer e o apresenta como 
arte. Dickie usa um argumento de Sclafani para refutar essa tese dizendo que, além dos sen¬ 
tidos classificatório e valorativo, a arte tem um sentido derivado.E é esse uso que explica 
como podemos falar de, por exemplo, um pedaço de madeira como um objeto de arte. Ele só 
pode ser chamado de arte, diz Dickie, porque o comparamos com outros objetos, como, por 
exemplo, uma escultura de Brancusi. Assim, o carãter de artefatualidade seria paradigmãtico 
na arte e poderia ser transferido de um objeto para outro; portanto, um artefato seria qualquer 
objeto manufaturado, artístico ou não. Para poder incluir obras como, por exemplo, "A fonte" 
de Duchamp, Dickie diz que um artefato é qualquer objeto "tocado" pelas mãos humanas: "os 
objetos naturais que se tornam obras de arte no sentido classificatório do termo são transfor¬ 
mados em artefato sem a ajuda de instrumentos - a artefatualidade é conferida ao objeto mais 
do que resultar de um trabalho efetuado sobre ele'.'^^ 

Poderíamos formular algumas objeções quanto ao uso que Dickie faz do critério de artefatu¬ 
alidade. Além de podermos perguntar sobre a legitimidade de se falar em "conferir artefa¬ 
tualidade a um objeto" que é explicada em termos derivados, como vimos acima, podemos 
também questionar a aplicação generalizada desse termo para todas as obras de arte, uma 
vez que a definição de Dickie pretende englobar teatro, música, etc. Se poderia fazer algum 
sentido falar em um ready-made como artefato, nesse sentido derivado que Dickie propõe, 
não parece fazer muito sentido falar assim de uma música ou de uma performance. Na versão 
mais recente da TI, que é de 1997, ele abandona a ideia de conferir artefatualidade e diz que 
os ready-mades são artefatos mínimos. Nesta versão, mais simples, uma obra de arte é um 
artefato criado para ser apresentado para um público do mundo da arte. 

O segundo critério da definição pode ser analisado em partes. Primeiro, as noções de agir em 
nome do mundo da arte e a de atribuir um estatuto. "O mundo da arte, diz Dickie, consiste 
num feixe de sistemas - teatro, pintura, escultura, literatura, música, etc. - cada um dos quais 
proporciona um contexto institucional para atribuição do estatuto a objetos pertencentes a 
seu domínio^® constituindo uma espécie de enquadramento para a apresentação da obra ao 
público. Assim, uma peça de teatro é vista dentro do contexto da produção teatral, uma pintura 



dentro da tradição da pintura, etc. De acordo com Dickie, foram Duchamp e seus seguidores 
que chamaram a atenção para a ação de "conferir o estatuto de obra de arte a um objeto'.' Eles 
não a inventaram; essa ação jã existia antes quando, por exemplo, na arte tradicional o artista 
pintava um quadro e o oferecia como arte. Essa ação só passava despercebida porque o peso 
dos gêneros artísticos tornava dispensãvel a ênfase do artista neste passo. Mas o mundo 
da arte jã existia: e jã era necessãrio, para que alguma coisa se tornasse uma obra de arte, 
inseri-la dentro do mundo da arte. É interessante observar a esse propósito que, quando os 
impressionistas apresentaram pela primeira vez um tipo de pintura que rompia com o sistema 
tradicional de representação e que não foi aceita por um público demasiadamente aferrado ã 
tradição, eles tiveram que ampliar o mundo da arte. Um modo de fazer isso foi criando o Salão 
dos Independentes; um outro modo para o qual Bell, Roger Fry e Greenberg contribuíram 
muito foi elaborando uma teoria para justificar a arte moderna. No entanto, na última versão da 
TI, a expressão "conferir um estatuto" desaparece. Dickie diz que esta expressão dava muita 
ênfase e de certo modo confundia o carãter formal com o carãter informal da instituição arte. 
De fato, na primeira versão, o ato de conferir um estatuto aparece como uma espécie de ação 
"legal',' enquanto que na última versão Dickie afirma a importância de reconhecer que isso 
nem sempre é feito em situaçóes "oficiais'.' 

Na segunda parte desse segundo critério, temos a noção de ser candidato ã apreciação. Dickie 
enfatiza que não se trata de apreciação estética. Ao mesmo tempo afirma que a apreciação 
depende do objeto possuir um potencial para ser apreciado. Apreciação significa alguma coisa 
como; "ao experimentar as qualidades de uma coisa, consideramo-las valiosas ou meritórias'.' 
Isso não deve ser entendido como uma contradição com a rejeição de um critério valorativo na 
definição da arte. Elã uma diferença entre dizer que um objeto tem propriedades passíveis de 
serem apreciadas e classificar obras de arte como sendo boas ou mãs. Essa diferença é visí¬ 
vel na crítica de arte: poderíamos apontar a diferença entre um crítico do tipo Bell e Greenberg 
e um crítico como Danto, por exemplo. Na versão mais recente, esse critério é mais sofisti¬ 
cado; são apenas algumas propriedades do objeto que devem ser apreciadas. É possível ver 
aqui uma influência da teoria de Danto sobre a interpretação que, por sua vez, é inspirada na 
teoria da metãfora de Goodman. A ideia aqui é que quando um objeto é retirado do mundo e 
colocado no mundo da arte, não são todas as suas propriedades que são relevantes para sua 
nova existência enquanto obra de arte. De acordo com Goodman, apenas algumas de suas 
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propriedades vão funcionar de forma simbólica, portanto estética. E, de acordo com Danto, 
apenas algumas propriedades vão ser interpretadas dentro do mundo da arte, como diz a sua 
fórmula OA= / (o).^® 

Uma outra questão que a definição de Dickie levanta é a de como conferimos o estatuto de 
candidato ã apreciação. Ele cita o trabalho High Energy Bar, de Walter de Maria, que consiste 
numa barra de aço inoxidãvel acompanhada de um certificado que diz que ela é uma obra e 
que só é obra porque tem um certificado, como um dos modos possíveis de atribuir "artistici- 
dade" em nome do mundo da arte. Mas esse é apenas um modo possível: e de fato, Dickie 
reconhece, não existe apenas um modo de fazer isso. O que ele diz é que o importante é 
que nós saibamos determinar as condições necessãrias e suficientes para o nosso conceito 
de arte: "quer dizer, nós, americanos contemporâneos, ocidentais contemporâneos, ou oci¬ 
dentais depois da constituição do sistema das artes em ou em torno do século XVIII - eu não 
sei onde se situa o limite exato desse 'nós'U^ E mais adiante: "além disso, toda pessoa que 
se considera como um membro do mundo da arte o é só por esse fatoU® Em resumo, o que 
ele estã dizendo é que qualquer um de nós pode propor um objeto como arte. Embora seja 
necessário um certo número de pessoas para constituir o mundo da arte, basta uma pessoa 
para atribuir o estatuto de candidato ã apreciação. Isto quer dizer que, embora eu tenha de 
aprender o significado do conceito arte do modo como é usado publicamente, eu posso usã-lo 
privadamente, isto é, posso nomear, de acordo com os meus critérios, aquilo que eu bem en¬ 
tendo como sendo uma obra de arte e posso também manter essa atribuição privadamente. 

No entanto, o que a teoria de Dickie enfatiza é que a obra de arte é feita para o público, mes¬ 
mo quando não é mostrada. O público, como ele define, é um grupo de pessoas que estão de 
algum modo preparadas para compreender uma obra de arte quando esta é apresentada. Não 
existe na TI a figura do espectador ideal, aquele capaz de compreender qualquer obra de arte. 
Assim como o artista, que produz dentro de um determinado subsistema da arte, o público 
também é de certo modo especializado.'® 

O segundo critério diz também que obras de arte são apenas candidatas ã apreciação. Ser um 
candidato ã apreciação é mais ou menos como ser submetido a um teste, isto é, não significa 
que 0 objeto serã realmente considerado como arte. Este é o aspecto mais surpreendente da 
TI, e 0 mais contraintuitivo também: de fato, a definição não exige que o objeto seja devida¬ 
mente apreciado e, muito menos, que seja esteticamente apreciado. Mas, ao colocar de lado 



a experiência estética, a teoria de Dickie dá conta de um outro aspecto do conceito arte que 
não é contemplado nas teorias tradicionais. De acordo com Dickie, uma teoria deve incluir a 
arte que nunca foi apreciada pelo público e a arte de má qualidade, pois nós não usamos o 
conceito arte para falar apenas daquilo que vemos e apreciamos. Nós falamos de arte tam¬ 
bém num sentido geral. Como, por exemplo, quando dizemos: "Hoje vou ver uma exposição 
de arte impressionista" ou "A arte egípcia tinha uma forte conexão com a religião'.' Quando 
usamos o conceito de arte neste sentido, não estamos falando exatamente de coisas que 
apreciamos, podemos falar de coisas que nem ao menos conhecemos. A teoria de Dickie fala 
da arte em um sentido amplo, daquilo que vai além da nossa experiência pessoal ou de nos¬ 
sos gostos. Por conseguinte, ela mostra também o caráter processual e efêmero da atribuição 
do estatuto de arte a um objeto. O que ela diz claramente é que os objetos que se encontram 
nos nossos museus, galerias e livros de arte estão sendo apenas propostos como arte. Nada 
garante que eles serão realmente apreciados e nem por quanto tempo. É um fato histórico 
que as obras adquirem ou perdem valor em diferentes momentos e contextos. E este é, a 
meu ver, um dos aspectos mais interessantes da TI. 

Por outro lado, a TI tem sido acusada de conter um círculo vicioso flagrante: um objeto de arte 
é um objeto que é inserido no mundo da arte para ser apreciado como arte. A resposta de 
Dickie a essa acusação é de que ela não procede. A definição é apenas aparentemente circu¬ 
lar. E não é realmente, segundo ele, porque o termo "mundo da arte" é altamente informativo 
e acrescenta conteúdo à definição. De fato, é diferente dizer que arte é aquilo que chamamos 
arte e que arte é aquilo que é apresentado dentro do mundo da arte. A segunda expressão 
pede uma explicação sobre como se constitui o mundo da arte e essa explicação é que torna 
a teoria relevante. Na versão de Dickie, o mundo da arte é um conjunto vagamente organiza¬ 
do, mas nem por isso desligado de pessoas: conjunto que inclui artistas (pintores, escritores, 
compositores), produtores, diretores de museus, visitantes de museus, espectadores de tea¬ 
tro, críticos de todos os tipos de publicaçóes, historiadores da arte, teóricos da arte, filósofos 
da arte e outros. São estas pessoas que mantêm em funcionamento o mecanismo do mundo 
da arte, permitindo assim a continuidade de sua existência.^® A filosofia da arte de Dickie abre 
espaço então para uma sociologia ou antropologia da arte, na medida em que todos estes 
papéis são institucionalizados e envolvem um comportamento ou uma prática, bem como 
veiculam valores artísticos e estéticos compartilhados por uma cultura. 


Recebido em 20/03/2011 e aprovado em 20/04/2011 
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Notas 


1 Bell fez parte do famoso grupo de Bloomsbury que incluía Roger Fry, John Maynard Keynes e Virgínia Woolf. Sofreu grande influência 
da filosofia de Moore. De certa forma, a sua teoria é uma tentativa de adaptar as teses da Ética de Moore para a Estética. Neste sen¬ 
tido, 0 conceito de intuição é de importância fundamental. Mas o seu objetivo maior era legitimar a pintura de Cézanne. Juntamente 
com Roger Fry, organizou as duas primeiras exposições pós-impressionistas em Londres em 1910 e 1912. 

2 Ver Bell, C. A Hipótese estética, p. 27. 

3 Essa emoção, diz Bell, é de um tipo completamente diferente daquelas que sentimos em contextos não artísticos. A arte, para ele, 
é completamente separada da vida. Aquele que compara a beleza de uma obra de arte com a beleza natural estaria completamente 
equivocado. Bell, coerente com seu formalismo, rejeita o figurativismo descritivo. Chega a dizer que pinturas que vinculam informação 
ou que têm algum caráter psicológico ou histórico não têm valor artístico. Como um verdadeiro purista em arte, Bell defende que o 
único prazer estético legítimo é com a forma. Pessoas com sensibilidade artística, diz ele, "só se interessam pelas linhas e as cores, 
pelas suas relações, intensidades e qualidades e têm com elas uma emoção mais profunda e muito mais sublime do que poderiam 
ter com fatos e ideias''(p.44). Além disso, ele representa muito bem uma geração de autores que elaboraram defensivamente o sur¬ 
gimento da fotografia ao dizer que a perfeição dos processos fotográficos torna supérfluos quadros descritivos. Também como um 
purista, Bell defende que a arte está acima da moral e que associar arte à política é um erro. Bell pertence ainda a uma geração de 
críticos modernos que entendem que a teoria estética deve fornecer critérios para identificar o que é bom em arte. Para ele, juízos 
estéticos são intrinsecamente juízos de valor. 

4 Idem, p. 30 

5 Ibid, p. 31 

6 Ver Bell, idem, p. 30. "Em cada um destes objetos (de arte), uma particular combinação de linhas e cores, certas formas e relações 
entre formas, despertam as nossas emoções estéticas. A estas relações e combinações de linhas e cores, a estas formas esteti¬ 
camente estimulantes, chamo eu "Forma Significante"; e a "Forma Significante''é a única qualidade comum a todas as obras de arte 
visual." 

7 Ver Ramme, N. É possível definir "arte"? 

8 Dickie desenvolve essa teoria em dois artigos: "Defining art" de 1969 e "Defining art N" de 1973. Deste último usamos a tradução 
francesa "Définir Tart" de 1992. 

9 Dickie, G. O mito da atitude estética. 

10 Dickie, G. Définir t'art, p. 12. 

11 Danto, A. C. TheArtworId. p. 580 

12 A este respeito, o artista brasileiro Cildo Meireles, ao avaliar a herança duchampiana em 1970, diz que o seu legado foi libertar o 
artista do gradativo entorpecimento provocado pela mecanicidade do artesanato e da técnica, transformando a arte em um fenômeno 
do pensamento. Ver Meireles, C. Inserções em circuitos ideológicos. In: Ferreira, Glória, (org). Escritos de artistas. Anos 60/70. Rio 
de Janeiro: Zahar, 2006. 

13 Ibid., p. 14. Na verdade, poderíamos usar, segundo ele, de modo derivado, tanto os critérios de classificação quanto os de avaliação. 
Nesse último caso podemos dizer, por exemplo, que "o bolo de milho de Sally é uma obra de arte'.' 



14 Ibid., p. 29 

15 Dickie, 0 que é a arte? p. 104 

16 Danto, A. C. A transfiguração do lugar-comum. p. 

17 Ibid., p. 17 

18 Ibid., p. 24 

19 Dickie, G. 1997 Introduction to aesthetics'. an analytical approach. NY, Oxford: Oxford UR pp 

20 Dickie, O que é arte? p. 106-7 
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Entre a estética e o político: 
O Sensus Communis 

Jean-Phllippe Uzel* 


0 autor, questionando o alcance político de certas práticas artísticas atuais, re¬ 
monta à origem do sistema das Belas Artes e do espaço público dos Salões no 
século XVIII para compreender como a forma política da comunidade estética se 
configurou pela primeira vez. 

salões de arte; julgamento de gosto; comunidade estética 

Vivemos uma crise da função política da arte. Mais precisamente, vivemos uma crise da 
ideia que defendia Benjamin em seu artigo de 1934, O autor como produtor, segundo a qual 
"a tendência política justa de uma obra inclui sua qualidade literária" e, vice-versa, uma obra 
de qualidade contém necessariamente uma tendência politicamente justa'. Esta relação de 
transitividade entre arte e política tinha sido, naquela época, criticada por Adorno, que via 
nesta premissa uma ameaça ã autonomia da obra^. Esta crítica se reforçou desde os anos 60, 
em que se assiste ã emergência daquilo que se chama comumente de arte contemporânea. 
Com efeito, esta se posiciona frequentemente contra a instituição das Belas Artes ao mesmo 
tempo em que busca, contraditoriamente, a legitimidade e o reconhecimento que só esta 
instituição lhe pode conferir. Segundo uma forma doravante célebre, a arte contemporânea 
seria uma arte "subversiva subvencionada"'^. 

A crise da função política das vanguardas se traduz por um novo interesse pela estética. Já 
hã alguns anos, os artistas plásticos colocam a troca, a comunidade e a relação no centro de 
suas obras. Contrariamente a seus predecessores dos anos 1960 e 1970, esses artistas não 
procuram mais tensionar a definição de arte. O acento não é mais posto sobre o objeto e os 


*Jean-Philippe Uzel é professor da Université du Québec à Montréal (UQÀM) onde leciona no Doutorado em Études et pratiques des 
arfs. Tem doutorado em História da Arte pela Université de Montréal. 






Entre Lesthétique et le politique: 

Le Sensus Communís 

Jean-Philippe Uzel 


L'auteur, en questinant la puissance politique de certainnes pratiques artistiques 
actueles, remonte à Torigine du Système de Beuax-Arts et du espace publique 
des Salons au XVIII® slècle pour comprendre comment la communauté esthétique 
s'est configurée par la primière fols. 

salons d'art: julgement de goüt; communauté estétique 


Nous vivons aujourd'hui une crise de la fonction politique de Tart. Plus précisément, nous 
vivons une crise de Tidée que défendait Walter Benjamin dans son article de 1934, "Lauteur 
comme producteur", selon laquelle "/a tendance politique \uste d'une ceuvre inclut sa qualité 
littéraire" et, vice versa, une ceuvre de qualité contient nécessairement une tendance politi- 
quement juste'. Cette relation de transitivité entre Tart et la politique avait été, à Tépoque, cri- 
tiquée par Adorno, qui y voyait une remise en question de rautonomie de Tceuvre d'art^ Cette 
critique n'a fait que se renforcer depuis la fin des années 1960, ou Ton assiste à Tapparition de 
ce qu'on appelle communément "Tart contemporain". En effet, ce dernier se positionne cen¬ 
tre rinstitution des beaux-arts tout en cherchant par ailleurs la légitimité et la reconnaissance 
qu'elle seule peut lui conférer. Selon une formule désormais célèbre, Tart contemporain serait 
un art "subversif subventionné'^". 

Cette crise de la fonction politique des avant-gardes se traduit par un nouvel intérêt pour 
resthétique. Depuis quelques années, les artistes plasticiens placent Téchange, la communau¬ 
té, la relation au cceur de leurs ceuvres. Contrairement à leurs prédécesseurs des années 1960 
et 1970, ils ne cherchent pas à critiquer la définition de Tceuvre d'art. Laccent n'est plus mis sur 
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poderes subversivos dos quais se investe, mas na relação que se tece em torno deste objeto 
na ocasião de sua exposição no mundo da arte. Paradoxalmente, este novo interesse pela 
estética se acompanha de uma certa reticência concernindo ã sua dimensão política. Nota- 
se esta atitude tanto entre artistas quanto entre teóricos"*. Os jovens artistas que se alinham, 
com ou sem razão, ã bandeira da arte relacional sustentam um perfil modesto em matéria de 
política e preferem se inscrever na esfera da intimidade e da convivialidade®. Os três números 
que a revista monrealense Parachute publicou recentemente sobre "a ideia de comunidade"® 
são reveladores desse retorno. Alguns artistas como Massimo Guerrera ou Devora Neumark 
intervêm no espaço público, mas para construir relações interpessoais que se prolongam na 
esfera doméstica. Outros, como RirkritTiravanija, investem no espaço da exposição para criar 
um ambiente festivo que se desfaz quando os visitantes partem. Do lado dos teóricos, as re¬ 
ticências são ainda maiores. Da communauté inavouable de Maurice Blanchot ã communauté 
desceuvrée óe Jean-Luc Nancy passando pela communauté qui vientóe Georgio Agamben, não 
se tem apenas uma recusa de se pensar a comunidade, mas mesmo de nomeã-la. A questão 
da comunidade, e particularmente da comunidade estética, seria muito conotada e nos faria es¬ 
corregar inevitavelmente para o lado da comunhão, da fusão que dilui a singularidade dos seres. 
A entrevista que Jean-Luc Nancy concedeu ã revista Parachute, no quadro da série sobre "a 
ideia de comunidade" é muito reveladora desta posição tímida; "Esclareço primeiramente que 
só emprego o termo comunidade com restrição e grandes precauções. Ficou muito conotado o 
sentido de comunidade exclusiva e, talvez, isso tenha sido desde sempre"L 

Esta reticência em abordar a questão da dimensão política da estética vem da polarização que 
ainda existe entre a estetização da política e a politização da arte, a qual remonta ã origem do 
ensaio de Benjamin de 1935 sobre a reprodutibilidade da obra de arte - ensaio no qual o autor 
convocava as vanguardas a se politizar em resposta ã estetização da política promovida pelo 
fascismo®. A comunidade estética, segundo Benjamin, só poderia acontencer sob o modelo 
da comunidade fusionai tal como foi encenada nos filmes de propaganda do regime nazista 
de Leni RienfestahI. A arte engajada, em contrapartida, deveria de modo urgente colocar o 
espectador diante de suas responsabilidades. 

Eloje, a dificuldade de se pensara dimensão política da comunidade estética é que ela carrega 
esta pesada herança: por esta razão, é ainda suspeita aos olhos de muitos. Uma via possível 
para sair desse impasse, mas também dos debates infindos sobre a autonomia ou a natureza 



Tobjet et les pouvoirs subversifs dont il est censé être investi, mais sur la relation qui se tisse 
autour de cet objet à roccasion de son exposition dans le monde de Tart. Paradoxalement, ce 
nouvel intérêt pour Testhétique saccompagne d'une certaine réticence à parler de sa dimension 
politique. On trouve cette attitude à la fois chez les artistes et chez les théoriciens'*. Les jeunes 
artistes que Lon range, à tort ou à raison, sous la bannière de "Tart relationnel" affichent un 
profil modeste en matière de politique et préfèrent s'inscrire dans les sphères de Tintimité et 
de la convi- vialité®. Les trois numéros que la revue montréalaise Parachute a publiés récem- 
ment sur "Tidée de communauté®" sont révélateurs de ce tournant. Certains artistes, comme 
Massimo Guerrera ou Devora Neumark, interviennent dans Lespace public, mais pour cons- 
truire des relations interpersonnelles qui se prolongent dans la sphère domestique. D'autres, à 
rinstar de Rirkrit Tiravanija, invcstissent Tespace dexposition pour créer une ambiance festive 
qui s'évanouit avec le départ des visiteurs. Du côté des théoriciens, les réticences sont encore 
plus grandes. De la "communauté inavouable" de Maurice Blanchotà la "communauté désceu- 
vrée" de Jean-Luc Nancy en passant par la "communauté qui vient" de Giorgio Agamben, il y a 
un refus non seulement de penser la communauté mais même dé la nommer. La question de 
la communauté, et tout particuliérement de la communauté esthétique, serait trop connotée et 
nous ferait glisser inéiuctablement du côté de la communion, de la fusion qui anéantit la singula- 
rité des êtres. Lentretien que Jean-Luc Nancy a donné à la revue Parachute, dans le cadre de la 
série sur "Lidée de communauté", est tout à fait révélateur de cette position de retrait: "Je tiens 
à préciser dabord que jé ne tiens pas trop à employer le terme de 'communauté' seul et sans de 
grandes précautions. II en est venu à beaucoup trop connoter la 'communauté exclusive' [...] et 
peut-être même a-t-il toujours dénoté cette exclusivitéL" 

Cette réticence à aborder la question de la dimension politique de Lesthétique vient de la 
polarisation qui existe encore entre resthétisation de la politique et la politisation de Part, 
et dont on peut faire remonter Lorigine à Lessai de Benjamin de 1935 sur la reproductibilité 
de Tceuvre dart - essai dans lequel il appelait les avant-gardes à se politiser pour répondre 
à resthétisation de la politique à Iaquelle se livrait le fascisme®. La communauté esthétique, 
selon Benjamin, ne pouvait se donner que sur le modèle de la communauté fusionnelle telle 
qu'elle était mise en scène dans les films de propagande de Leni RiefenstahI. Lart engagé, en 
retour, devait de façon urgente mettre le spectateur face à ses responsabilités. 

Aujourd'hui, la difficulté de penser la dimension politique de la communauté esthétique vient 
du fait qu'elle est grevée de ce lourd héritage. La communauté esthétique est encore sus- 
pecte aux yeux de beaucoup. Une voie possible pour sortir de cette impasse, mais aussi des 
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política da arte é retornar às origens de nosso "sistema moderno das artes"®, isso a que 
chamamos de sistema das Belas Artes, para tentar compreender qual forma política tomou, 
no século XVIII, a primeira comunidade estética. Nos apoiaremos aqui na magistral obra de 
Thomas Crow, La peinture et son public à Paris au XVIIP siècle, consagrada aos frequentado¬ 
res do Salon de lAcadémie Royale de pintura e de escultura. 

O espaço público revisitado 

Esquece-se com muita frequência que a questão da comunidade estética, longe de ser uma 
novidade da cultura de massa e de suas derivações fascistas, encontra sua origem no sistema 
das Belas Artes. Com efeito, as principais instituições que compõem nosso sistema das artes 
(museu, crítica, mercado...) foram criadas no século XVIII para acolher um novo ator social que 
iria ocupar, a partir de então, um papel central na história da arte: o público. Não é certamente 
um exagero afirmar que, do Renascimento ao século XVIII, as artes, e particularmente as 
artes plásticas, foram o apanágio de um círculo restrito de patrocinadores potentes e afortu¬ 
nados. Somente no século das Luzes é que o grande público será convidado a contemplar a 
produção artística contemporânea. Esta esfera pública da arte, que em um primeiro momento 
fora encorajada pela Academia a lutar contra a antiga maestria medieval, vai muito rápido rom¬ 
per com 0 classicismo e alcançar uma liberdade de julgamento sem precedentes. Ao contrário 
do antigo círculo de mecenas cujo gosto se assentava sobre uma sõlida cultura humanista, o 
novo público abandona os critérios estéticos legados pela tradição para exercer uma liberdade 
de julgamento ,àquela altura, inédita. Portanto, desde sua aparição, o "público da arte" vai 
exercer um papel crítico normativo diante do qual artistas, mecenas e Academia deveriam 
se dobrar. Como explicar que a liberdade de julgamento de cada indivíduo se transforme, na 
escala da comunidade, em um poder judicativo irrecorrível? Esta ligação entre a singularidade 
e a comunidade, que se atualiza pela primeira vez na esfera pública da arte e da estética, está 
no centro de nossa modernidade política. 

A dimensão política da esfera pública da arte foi analisada pela primeira vez por Jürgen 
Elabermas em sua obra doravante clássica, Lespace public’°, que traça a gênese da esfera 
pública burguesa. Esta última é constituída por indivíduos que se reúnem para fazer uso pú¬ 
blico da razão; "A razão (se realiza) através da comunicação racional praticada por um público 




débats à n'en plus finir sur rautonomie ou la nature politique de Tart, est de faire un retour sur 
les origines de notre "système moderne des arts®", ce qu'on appelle le système des beaux- 
-arts, pour essayer de comprendre quelle forme politique a prise, au XVIII® siècle, la première 
communauté esthétique. Nous nous appuierons ici sur le magistral ouvrage de Thomas Crow, 
La Peinture et son puhlic à Paris au XVIIP siècle, consacré au public du Salon de TAcadémie 
royale de peinture et de scuipture. 

Lespace public revisite 

On oublie trop souvent que la question de la communauté esthétique, loin d etre une nouve- 
auté de la culture de masse et de ses dérives fascistes, trouve son origine dans le système 
des beaux-arts. En effet, les principales institutions qui composent notre système des arts 
(musée, critique, marché...) ont été créées au XVIII® siècle pour accueillir un nouvel acteur 
qui allait désormais jouer un rôle central dans rhistoire de Tart; le public. II n'est pas exagéré 
de dire que, de la Renaissance jusqu'au XVIII® siècle, les arts et tout particulièrement les arts 
plastiques étaient Tapanage d'un cercie restreint de commanditaires puissants et fortunés. 
Ce n'est qu'au siècle desLumières que le grand public va être convié à contempler la pro- 
duction artistique contemporaine. Cette sphère publique de Tart, qui dans un premier temps 
avait été encouragée par TAcadémie pour lutter contre Tan- cienne maítrise médiévale, va 
três vite rompre avec le classicisme pour permettre une liberté de jugement sans précédent. 
A rinverse de Tancien cercie des commanditaires dont le gout prenait assise sur une solide 
culture humaniste, le nouveau public abandonne les critères esthétiques légués par la tradi- 
tion pour exercer une liberté de jugement sans limite. Pourtant, dès son apparition, le "public 
de Tart" va jouer un rôle critique et normatif face auquel les artistes, les commanditaires et 
même TAcadémie devront se plier. Comment expliquer que la liberté de jugement de chaque 
individu se transforme, à réchelle de la communauté, en un pouvoiryuc//caf/f sans appel? Ce 
lien entre singularité et communauté, qui s'actualise pour la première fois dans la sphère pu¬ 
blique de Tart et de Testhétique, est au cceur de notre modernité politique. 

La dimension politique de la sphère publique de Tart a été analysée par Jürgen Habermas dans 
son ouvrage désormais classique, LEspace public'°, qui retrace la genèse de la sphère publi¬ 
que bourgeoise. Cette dernière est constituée par des per- sonnes privées qui se rassemblent 
pour faire un usage public de la raison: "La Raison [se réalise] à travers la communication 
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de homens cultivados que fazem uso público do entendimento Essas discussões que 
acontecem nos cafés e clubes literários se exercem em um primeiro momento no domínio 
da crítica de arte. Em seguida, este uso público da razão vai desempenhar um papel cada 
vez mais importante no domínio político e sistematicamente colocar em questão a Razão de 
Estado, que se caracteriza essencialmente por sua dimensão secreta. 

De fato, para explicar essa gênese do espaço público, Elabermas concentra-se nem tanto 
sobre o novo público de arte, mas sobre a comunidade de "árbitros da arte'.' "É no seio da 
crítica das artes, da crítica literária, teatral e musical, que o julgamento profano de um públi¬ 
co maior, ou em vias de o ser, ganha corpo"^^. Elabermas interessa-se pelas críticas de arte 
menos como comunidade estética do que como "público de homens cultivados fazendo uso 
público do entendimento'.' De fato, nesta análise, Elabermas retoma praticamente palavra por 
palavra os propósitos de Kant em seu artigo de 1784: Qu'est- ce que les lumières? Para o filó¬ 
sofo de Kõnigsberg, "ser esclarecido"significava fazer uso de sua razão, quer dizer, raciocinar 
"a título de sábio diante de um público instruído"^®. A comunidade que descreve Elabermas 
é, então, antes de tudo uma comunidade intelectual que raciocina sobre as coisas da arte 
colocando em ação o princípio do melhor argumento: "[as] análises só valem no momento 
em que não são factíveis de contra-argumentação"^"^. Se Elabermas evita cuidadosamente 
levar em conta a comunicação estética, é porque esta é, segundo o autor, fundamentalmente 
antirracional^®. Esta visão idealizada do espaço público deve ser revisada de maneira radical. 
A nível histórico, primeiramente, a emergência da primeira crítica de arte não corresponde 
em nada a este grupo de sábios do qual Diderot encarnava o modelo. Com efeito, a revista 
de Melchior Grimm, Correspondance Littéraire, para a qual Diderot escreveu suas notas do 
Salão entre 1759 a 1771, era lida por uma pequena minoria de reis e aristocratas. A revista 
de Grimm, de fato, não excedeu jamais a uma quinzena de assinantes^®. De fato, a crítica de 
arte, que dã seus primeiros passos no fim dos anos de 1740, era essencialmente constituída 
de panfletos. Esses, em tons irreverentes, tinham por principal objetivo atacar a reputação 
dos artistas que expunham no Salão e, particularmente, a pintura de história defendida pela 
Academia. Uma das testemunhas habituais do Salão, Louis-Sébastien Mercier, fala de uma 
"dilúvio de panfletos"e observa que "durante a abertura do Salão, apareceu uma quantidade 



rationnelle pratiquée par un public d'hommes cultivés faisant un usage public de leur enten- 
dement Ces discussions, qui ont lieu dans des cafés et des clubs littéraires, s'exercent 
dans un premier temps dans le domaine de la critique d'art. Par la suite, cet usage public de 
la raison va jouer un rôle de plus en plus important dans le domaine politique et va systéma- 
tiquement remettre en question la Raison d'Etat, qui se caractérise essentiellement par sa 
dimension secrète. 

En fait, pour expliquer la genèse de l'espace public, Elabermas se concentre nori pas tant sur 
le nouveau public de Tart que sur la communauté des "arbitres des arts": "C'est au sein de la 
critique des arts, de la critique littéraire, théâtrale et musicale, que prend corps le jugement 
profane d'un public majeur ou en passe de le devenirJ^" Habermas s'intéresse aux critiques 
d'art non pas en tant que communauté esthétique, mais avant tout comme "public d'hommes 
cultivés faisant un usage public de leur entendement". En fait, dans cette analyse, Elabermas 
reprend pratiquement mot pour mot les propos de Kant dans son article de 1784, Quest-ce 
que les Lumières? Pour le philosophe de Kõnigsberg, "être éclairé" signifiait faire un usage 
public de sa raison, c'est-à-dire raisonner "à titre de savanídevant l'ensemble du public qui 
lit.'^" La communauté que décrit Elabermas est donc avant tout une communauté intellectuel- 
le qui raisonne sur les choses de l'art en mettant en oeuvre le príncipe du meilleur argument: 
"[les] analyses ne valent que tant qu'elles ne sont pas contredites''^." Si Elabermas évite soig- 
neusement de prendre en compte la communication esthétique, c'est que celle-ci est, selon 
lui, fondamentalement antirationnelle.'® 

Cette Vision idéalisée de l'espace public doit être révisée de façon radicale. Au niveau his- 
torique, tout d'abord, la premiére critique d'art ne correspond en rien à ce groupe de sa- 
vants cultivés dont Diderot incarnerait le parangon. En effet, la revue de Melchior Grimm, 
Correspondance littéraire, pour Iaquelle Diderot a écrit ses neuf comptes rendus du Salon 
entre 1759 et 1771, était lue par une toute petite minorité de róis et d'aristocrates. La revue 
de Grimm n'a en effet jamais eu plus d'une quinzaine d'abonnés^®. En fait, la critique d'art, qui 
fait ses pre- miers pas à la fin des années 1740, était essentiellement constituée de libelles. 
Ces pamphiets au ton irrévérencieux avaient pour principal objectif de s'attaquer à la réputa- 
tion des artistes exposés au Salon et tout particuliérement à la peinture d'histoire défendue 
par lAcadémie. Un des témoins les plus avertis du Salon, Louis-Sébastien Mercier, parle d'un 
"déluge de pamphiets' et note que "pendant l'ouverture clu salon, il parait une multitude de 
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de brochuras que faziam transparecer passo a passo o invejoso, o ignorante e o amador"^^. 
Compreende-se a partir daí que essas críticas não correspondem exatamente ao retrato tra¬ 
çado por Habermas. Segundo o autor do Lespace public, "o árbitro assume uma tarefa pro¬ 
priamente dialética" dividido como se encontra entre o papel de "pedagogo" e o de "porta- 
-voz [não reconhecendo] nenhuma autoridade exceto esta dos argumentos"^®. Contra esta 
concepção idealizada do papel da crítica, é necessário primeiramente notar que as armas 
desta última são mais frequentemente aquelas da inventiva do que da razão. As raras críticas 
de arte "esclarecidas" - a exemplo de La Pont de Saint-Yenne, que publica em 1747 suas 
Réfiexions sur quelques causes de rétatprésent de la peinture en France avec un examen des 
principaux ouvrages exposés au Louvre le mois d'aout 1746, nas quais defendia os princípios 
da Academia e denunciava o relaxamento da pintura de gênero - serão objeto de violentos 
ataques por parte dos artistas e dos meios oficiais, que as têm como responsáveis pela emer¬ 
gência de uma crítica incontida. La Pont de Saint-Yenne se sentirá na obrigação de publicar 
em 1751 uma "Lettre de Pauteur des Réfiexions sur quelques causes de fétat présent de la 
peinture en France" na qual se defende de ter chamado propositalmente a atenção para os 
interesses do salão. Por outro lado, se é verdade que o crítico se apresenta como "porta-voz" 
do público, isto não será em nome do argumento mais convincente, como sugere Plabermas, 
mas porque tem o sentimento de participar de uma comunidade de gosto que o autoriza a se 
exprimir em seu nome. É precisamente esta sensibilidade comum do público que Plabermas 
ignora ao se concentrar sobre o círculo, bastante restrito, da crítica cultivada. Com efeito, ele 
passa ao largo da dimensão política da nova comunidade de gosto que rebate sem maiores 
considerações sobre a discussão racional dos "árbitros da arte'.' 

Para tentar articular a dimensão propriamente política desta nova comunidade, pode-se seguir 
os passos deThomas Crow em sua análise do Salon de lAcadémie royale de pintura e escultu¬ 
ra. Longe de defender uma concepção filosófica do espaço público, Crow se apoia ao contrário 
nos testemunhos dos atores de época (críticos, artistas, representantes da Academia). Atribui 
importância particular ã descrição que o escritor Louis-Sébastien Mercier faz do Salão de 1787, 
porque, ãs vésperas da Revolução, seu depoimento se mostra carregado de conotação políti¬ 
ca - Mercier posteriormente vai ser um dos principais cronistas dos eventos revolucionários. 



brochures que tracent tour à tour Tenvieux, Tignorant et ramateur^^". On comprend dès 
lors que ces critiques ne correspondent pas exactement au portrait qu'en trace Habermas. 
Selon Tauteur de UEspace public, "Tarbitre assume une tâche proprement dialectique", 
tiraillé qu'il est entre son rôle de "pédagogue" et de "porte-parole [ne reconnaissant] au- 
cune autorité hormis celle des arguments'®". Centre cette conception idéalisée du rôle du 
critique, il faut tout d'abord noter que les armes de ce dernier sont plus souvent celles de 
rinvective que de la raison. Les rares critiques d'art "éclairés" - à Linstar de La Pont de 
Saint-Yenne, qui publia en 1747 ses Réfiexíons sur quelques causes de rétat présent de la 
peinture en France avec un examen des principaux ouvrages exposés au Louvre le mois 
d'aoust 1746, dans lesquelles il défendait les principes de LAcadémie et dénonçait le re- 
lâchement de la peinture de genre - vont faire Lobjet de violentes attaques de la part des 
artistes et des milieux officiels, qui les tiennent pour responsables de Lémergence de la 
critique débridée. La Pont de Saint-Yenne se sentira obligé de publier en 1751 une "Lettre 
de Pauteur des Réfiexions sur quelques causes de Fétat présent de la peinture en France" 
dans Iaquelle il se défend d'avoir voulu porter atteinte aux intérêts du Salon. Par ailleurs, s'il 
est vrai que le critique se présente comme "porte-parole" du public, ce n'est pas au nom 
de Pargument le plus convaincant, comme le suggère Plabermas, mais parce qu'il a le senti- 
ment de participer d'une communauté de goút qui Pautorise à s'exprimer en son nom. C'est 
précisément cette sensibilité commune du public qu'Plabermas ignore en se concentrant 
exclusivement sur le cercie, fort restreint, de la critique cultivée. Par là même, il passe à 
côté de la dimension politique de la nouvelle communauté de goüt qu'il rabat sans plus de 
considération sur la discussion rationnelle des "arbitres des arts". 

Pour essayer d'articuler la dimension proprement politique de cette nouvelle communauté, on 
peut suivre les traces de Thomas Crow dans sou analyse du Salon de LAcadémie royale de 
peinture et de scuipture. Loin de défendre une conception philosophique de Pespace public, 
Crow s'appuie au contraire sur les témoignages des acteurs de Pépoque (critiques, artistes, 
représentants de PAcadémie). II accorde une importance toute particuliére à la description 
que Pécrivain Louis-Sébastien Mercier fait du Salon de 1787, car celle-ci se charge, en cette 
veille de révolution, d'une dimension politique - Mercier va d'ailleurs être un des principaux 
chroniqueurs des événements révolutionnaires. Lauteur du Tableau de Paris insiste sur le fait 


121 - Entre a estética e o político: O Sensus Communis 



122 - Revista Poiésis, n 17, p. 112-141, Jul. de 2011 


O autor do Tableau de Paris insiste sobre o fato de que a destinação das artes mudou: "a 
pintura no último século parecia pertencer à Igreja e aos reis" ao passo que neste fim do 
século XVIII, 0 Salão veio a ser um verdadeiro sucesso popular; "para ele afluem em massa 
as multidões: as vagas de populares, durante seis semanas, não param de se movimentar de 
manhã ã noite; há horas em que o Salão se encontra abarrotado"^®. Esta multidão heteróclita 
que se precipita no Salão para julgar as últimas produções artísticas cria um espaço público da 
arte que vai, como o sublinhaThomas Crow, antecipar as mutações do espaço público político: 
"bem antes que as teorias democráticas pudessem ser postas ã prova no campo mais vasto 
da política, o Salão representará um tipo de modelo reduzido e provisório que exercerá sobre 
os oponentes do absolutismo [...] uma verdadeira fascinação"®®. 

O público do Salão 

O salão, que se mantém regularmente desde 1737 no Salon Carré du Louvre, é o evento mais 
importante da vida cultural parisiense e europeia - Paris sendo na época a capital cultural 
da Europa. Com base nas vendas do catálogo, chega-se ao cálculo aproximado de 40.000 
visitantes no período total de seis semanas em que o Salão esteve aberto ao público®f O 
sucesso do evento é atestado por todos. Louis-Sébastien Mercier declara: "nem a poesia e 
nem música têm um público tão vasto de amadores"®®. Além do enorme público, os testemu¬ 
nhos insistem sobre o aspecto heterogêneo da multidão que frenquenta a exposição. Todas 
as classes sociais e todos os tipos de indivíduo se encontram reunidos no Salão. O operário 
ali acotovela-se com o aristocrata: o marchand, com o artista: o comerciãrio, com o burguês: 
etc. Os interesses ali são igualmente muito divergentes. Vai-se ao Salão por amor ã arte; para 
encontrar um quadro que vai decorar um hotel do Marais; ou então vai-se ao Salão para con¬ 
templar a multidão ou simplesmente para se entediar... Os artistas, os marchands, os connai- 
seurs, os curiosos ali se espremem em pé de igualdade®®. A heterogeneidade do público só 
pode ser comparada ãquela das obras ali expostas. Do lado da pintura de história, orgulho da 
Academia e da Escola Francesa, encontra-se a pintura de gênero (retratos, naturezas mortas, 
paisagens...) na qual se destacam os pintores flamengos e alguns raros artistas franceses, 
como Chardin®"*. Mercier, como todas as outras testemunhas, insiste sobre a multidão desor¬ 
denada que aflui ao Salão e sobre a heterogeneidade dos objetos que ali se contemplam: "é a 



que la destination des arts a changé; "la peinture dans le siècle dernier semblait nappartenir 
qu'à LEglise et aux róis", alors qu'en cette fin du XVIII® siècle le Salon est devenu un véritable 
succès populaire; "on y accourt en foule, les flots du peuple, pendant six semaines entières, 
ne tarissent point du matin au soir; il y a des heures oú Ton étouffe^®". Cette foule bigarrée, qui 
se précipite au Salon pour juger des dernières productions artistiques, crée un espace public 
de Tart qui va, comme le souligne Thomas Crow, anticiper les mutations de Tespace public 
politique ; "bien avant que les théories démocratiques puissent être mises à Tépreuve dans le 
champ plus vaste de la politique, le Salon représentera une sorte de modèle réduit provisoire 
qui exerça sur les opposants à Pabsolutisme [...] une véritable fascination^o." 

Le public du Salon 

Le Salon, qui setientrégulièrementdepuis 1737 dansle Salon Carrédu Louvre, estrévénement 
le plus important de la vie culturelle parisienne et européenne - Paris étant à Tépoque la ca- 
pitale culturelle de TEurope. Les ventes du livret du Salon permettent d'évaluer à 40.000 
personnes le nombre de visiteurs qui, pendant six semaines, fréquentent le Salon^L Le suc¬ 
cès de Lévé- nement est attesté par tous. Louis-Sébastien Mercier déclare: "La poésie et la 
musique n'obtiennent pas un aussi grand nombre d'amateurs^^." Au-delà de la fréquentation 
três soutenue du Salon, les témoins insistent sur Laspect hétérogène de la foule qui fréquente 
rexposition. Toutes les classes sociales et tous les types d'individu se trouvent en effet réunis 
au Salon. Louvrier y côtoie Laristocrate, le marchand Lartiste, le commis le bourgeois, etc. Les 
intérêts y sont également três divergents. On va au Salon par amour de Lart, pour y trouver un 
tableau qui va décorer son hôtel partieulier du Marais; on y va pour contempler le spectacle 
de la foule, on y va par ennui... Les artistes, les marchands, les connaisseurs et les curieux s'y 
côtoient sur un pied d'égalité^®. Lhétérogénéité du public n'a d'égale que celle des ceuvres. A 
côté de la peinture d'histoire, fierté de LAcadémie et de LÉcole française, on trouve la pein¬ 
ture de genre (portrait, nature morte, paysage...) dans laquelle excellent les peintres flamands 
et quelques rares artistes français, à Linstar de Chardin^^. Mercier, comme tous les autres té¬ 
moins, insiste sur la foule désordonnée qui accourt au Salon et sur rhétérogénéité des objets 
qu'elle y contemple: "c'est la confusion même. Les spec- tateurs ne sont pas plus bigarrés 
que les objets qu'ils contemplent^P" Pourtant, Mercier remarque que la foule hétérogène du 
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própria confusão. A variedade de espectadores só é comparável àquela dos objetos que eles 
contemplam"^®. No entanto, Mercier observa que a multidão heterogênea dã provas, contra 
toda expectativa, de uma firmeza de gosto surpreendente. Malgrado a falta de cultura e a 
ignorância a respeito dos temas iconográficos, o público possui um gosto justo: "Veja só! 
esse povo, que não tem nenhum conhecimento de pintura, chega por instinto ao quadro 
mais tocante, ele não erra. Isto porque ele julga verdadeiramente, espontaneamente, e 
todos esses quadros são feitos para serem julgados, em última instância, pelo olho do pú¬ 
blico"^®. Para justificar essa reviravolta inesperada, em que a heterogeneidade dos visitantes 
se transforma em discernimento estético infalível - "julga verdadeiramente" - Mercier fala 
do gosto em termos de "instinto'.' Longe de ser uma originalidade do autor, trata-se de uma 
explicação das mais correntes da estética pré-kantiana. Os estetas, depois de admitirem a 
subjetividade do sentimento estético, vão fazer de tudo para evitar o realismo, que consiste 
em afirmar que o gosto releva simplesmente da preferência arbitrária de cada espectador. 
Com efeito, a estética filosófica do século XVIII rompe com o objetivismo da teoria clássica 
e do belo natural para se precipitar rapidamente em uma nova forma de objetivismo que 
apresenta o gosto como um fenômeno natural. Ernest Cassirer pôs em evidência a passa¬ 
gem de um objetivismo ao outro; 

Não são mais os gêneros artísticos que estão em causa, mas principalmente as atitudes artís¬ 
ticas: a impressão que faz a obra de arte sobre aquele que a contempla e o julgamento no qual 
ele procura fixar esta impressão para ele mesmo e para os outros. Esta tendência da estética 
visa sempre a "natureza',' a tem como modelo que o artista deve se esforçar para atingir e 
respeitar em todos os casos; mas o conceito mesmo de natureza vem cumprir uma reviravolta 
semântica característica. O fio condutor não é mais, com efeito, esta natura rerum à qual se 
prendia o objetivismo estético, mas a natureza do homem: esta natureza à qual se endereçam, 
de todas as partes naquela época, a psicologia e a teoria do conhecimento, procurando nela a 
chave de todos esses problemas que a metafísica havia prometido resolver sem jamais de fato 
chegar até elesV 

Os estetas do gosto irão a partir de então se esforçar para estabelecer "leis específicas da 
consciência estética"^®. O "sentimento interior"de Dubos, a "delicadeza da imaginação"de 
Hume, 0 "bom gosto"de Batteux, o "entendimento intuitivo"de Shaftesbury estão entre as 
muitas tentativas de dotar o sentimento estético de um fundamento psicológico ancorado na 
natureza humana. Até mesmo os críticos seguirão esses passos, posto que La Pont de Saint- 
Yenne, em sua "Lettre de Tauteur des Réfiexions ..." pretende que "somente na boca desses 



Salon fait preuve, contre toute attente, d'une súreté de goút étonnante. Malgré son manque 
de culture et son ignorance des thèmes iconographiques, le public possède un gout juste: 
"Eh bien! ce peuple qui n'a aucune connaissance en peinture, va par instinct au tableau le 
plus frappant, le plus vrai; 11 ne le manque pas. C'est qu'il est juge de la vérité, du trait naturel, 
et teus ces tableaux sont faits pour être jugés en dernier ressort par rceil du public^." Pour 
justifier ce revirement inattendu, oú Thétérogénéité des visiteurs se transforme en un discer- 
nement esthétique infaillible, "juge de la vérité", Mercier parle du goút en termes d'"instinct". 
Loin d'être une originalité de Tauteur, il s'agit-là d'une des explications les plus courantes 
de Testhétique prékantienne. Les esthéticiens, aprés avoir admis la dimension subjective du 
sentiment esthétique, vont tout faire pour éviter le relativisme, qui consisterait à dire que le 
goút relève d'une simple préférence arbitraire de chaque spectateur. En effet, si Testhétique 
philosophique du XVIIP siècle rompt avec Lobjectivisme de la théorie classique et du beau 
naturel, c'est pour retomber aussitôt dans une nouvelle forme d'objectivisme qui présente le 
gout comme un phénomène naturel. Ernst Cassirer a bien mis en évidence ce passage d'un 
objectivisme à Lautre: 

Ce ne sont plus les genres artistiqnes qui sont en cause principalement mais les attitudes 
artistiques: Tlmpression que fait 1'oeuvre d'art sur celui qui la contemple et le jugement dans 
lequel il cherche à fixer cette impression pour lui-même et pour les autres. Cette tendance 
de Testhétique vise toujours la "nature", la tient pour le modèle que fartiste doit s'efforcer 
d'atteindre et de respecter dans tous les cas; mais le concept même de nature vient 
d'accomplir un tournant sémantique caractéristique. Le fil conducteur n'est plus, en effet, 
cette natura rerum à Iaquelle sattachait 1'objectivisme esthétique mais la nature de l'homme: 
cette nature à Iaquelle s'adressent de toutes parts à cette époque la psychologie et la théorie 
de la connaissance, y cherchant la clef de tous ces problèmes que la métaphysique avait pro- 
mis de résoudre sans jamais y parvenir.^^ 

Les esthéticiens du gout vont dès lors s'efforcer d'établir "des lois spécifiques de la cons- 
cience esthétique^®". Le "sentiment intérieur" de Dubos, la "délicatesse dhmagination" de 
Elume, le "bon goút" de Batteux, r"entendement intuitif" de Shaftesbury seront autant de 
tentatives de doter le sentiment esthétique d'un fondement psychologique ancré dans la na¬ 
ture humaine. Même les critiques vont emboíter le pas puisque La Pont de Saint-Yenne, dans 
sa "Lettre de Lauteur des Réfiexions...", prétend que "ce n'est que dans la bouche de ces 
hommes fermes et équitables qui composent le public [...] que Lon peut trouver le langage 
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homens firmes e equiparáveis que compõem o público [...] é que se pode encontrar a voz da 
verdade"^®. Mas se o gosto é natural, como explicar que os espectadores tomados individual¬ 
mente podem ter divergência de gosto e que só o julgamento comum tende a ser verdadeiro? 
Charles Batteux, que destina seu tratado Les Beaux-Arts réduits à un même príncipe (1746) 
ao novo público de arte e para quem ele "pretende tornar o fardo mais leve e a estrada mais 
simples" nos oferece uma resposta para explicar esse acordo espontâneo das sensibilidades. 
A maioria dos homens, afirma o autor, se interessa pela arte relativamente tarde, quando os 
preconceitos já consumiram seu "gosto natural": mas basta que esses homens, que tomam 
0 "falso gosto pelo natural',' entrem em contato com uma minoria de homens de gosto refina¬ 
do, que imediatamente a Natureza retoma seus direitos: 

[...] o próprio povo escuta a reivindicação de um pequeno número [de "iniciados"], e anula sua 
prevenção. Seria a autoridade dos homens, ou antes a voz da Natureza que opera essas mudan¬ 
ças? [...] Que um homem, que tenha o gosto sofisticado, esteja atento ã impressão que sobre 
ele causa uma obra de arte, que ele a sinta distintamente, e que, em consequência, o declare 
- não é possível que os outros homens não endossem seu julgamento. Eles experimentam o 
mesmo sentimento que o primeiro experimentou, ou ,pelo menos, [um sentimento que] será 
da mesma espécie; e quaisquer que sejam o preconceito e o mau gosto [originais], [esses 
outros] se submetem e prestam secretamente homenagem ã Natureza^". 

Basta então que os "curiosos" do Salão se acerquem de alguns homens de gosto para que, 
por mimetismo, deem provas desse "gosto natural que seus preconceitos haviam, até então, 
obliterado. A potência da Natureza é tão forte que ninguém pode a ela resistir. O "instinto"do 
público, do qual fala Mercier, não é diferente desta "voz da Natureza" que submete cada ser 
humano à sua empresa. 

Este mito de uma comunicação estética espontânea, que faz do público do Salão o último 
árbitro das artes, explica em grande parte o poder normativo e crítico que o público exerce 
na história da arte do século XVIII até nossos dias.Yves Michaud mostrou recentemente que 
esta ilusão fora reavivada nos anos 60 com as políticas de democratização cultural e o sur¬ 
gimento dos primeiros ministérios da cultura. Mas, Michaud remonta a primeira ocorrência 
deste mito estético á crítica da faculdade de julgar (1790), e, mais particularmente, ao conceito 
kantiano de "senso comum"®f Segundo o autor, Kant, procurando demonstrar que "o mundo 
não está irremediavelmente dividido entre os mais cultivados e os mais incultos pois que há 
precisamente aí [a] universalidade formal do julgamento de gosto"®®, foi o fundador de um 
"comunismo cultural'.' 



de la vérité^®". Mais si le goút est naturel, comment expliquer que les spectateurs, pris indivi- 
duellement, peuvent avoir des divergences de goút et que seul le jugement commun tend à 
la vérité? Charles Batteux, qui destine son traité Les Beaux-Arts réduits à un même príncipe 
(1746) au nouveau public des arts, à qui 11 entend "rendre le fardeau plus léger, et la route 
plus simple", nous offre une réponse pour expliquer cet accord spontané des sensibilités. La 
plupart des hommes, affirme-t-il, s'intéressent aux choses de Tart relative- ment tard, lorscjue 
les préjugés ont déjà brouillé leur "goút naturel", mais 11 suffit que ces hommes, qui "prennent 
le faux goút pour le vrai", soient au contact d'un petit nombre d'hommes au goút raffiné et 
immédiatement la Nature reprend ses droits: 

[...] le peuple même écoute la réclamatlon d'un petit nombre, et revient de sa prévention. 
Est-ce Tautorité des hommes, ou plutôt n'est-ce point la voix de la Nature qui opère ces 
changements? [...] Qu'un homme, qui ait le goút exquis, soit attentif à Timpression que fait 
sur lui Touvrage de Tart, qu'il sente distinctement, et qu'en conséquence 11 prononce: 11 n'est 
guère possible que les autres hommes ne souscrivent à son jugement. Ils éprouvent le 
même sentiment que lui, si ce n'est au même degré, du moins sera-t-il de la même espèce: 
et queis que soient le prêjugé et le mauvais goút, ils se soumettent et rendent secrètement 
hommage à la Nature.^" 

II suffit dono que les "curieux" du Salon côtoient quelques hommes de goút pour que, par 
mimétisme, ils fassent preuve eux aussi de ce "goút naturel" que leurs préjugés avaient 
jusqu'alors bridé. La puissance de la Nature est si forte que personne ne peut lui résister. 
L"'instinct" du public, dont parle Mercier, n'est autre que cette "voix de la Nature" qui soumet 
chaque être humain à son emprise. 

Ce mythe d'une communion esthétique spontanée, qui fait du public du Salon ruitime arbitre 
des arts, explique en grande partie le pouvoir normatif et critique que le public a joué dans 
Lhistoire de Tart du XVIIL siécle jusqu'à nos jours. Yves Michaud a récemment montré que 
cette illusion avait été ravivée dans les années 1960 avec les politiques de démocratisation 
culturelle et Lapparition des premiers ministères de la culture. Mais Michaud fait remonter 
la premiére occurrence de ce mythe esthétique à la Critique de ia facuité de yuger (1790), et 
plus particulièrement au concept kantien de "sens commun®^". Selou lui, Kant, en cherchant 
à démontrer que "le monde n'est pas irrémédiablement partagé entre les plus cultivés et les 
plus incultes puisqu'il y a précisément [r| universalité formelle du jugement de goút^^", aurait 
été le fondateur d'un "communisme culturel". 
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La Grande Odalisque, 

Jean Auguste Dominique Ingres, 1814. 
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O senso comum kantiano 


Se admite-se que a questão da comunicação intersubjetiva estã no centro da terceira Crítica, 
é preciso constatar que a interpretação que Michaud fornece do senso comum kantiano é 
ao menos deficiente®^. Com efeito, a Crítica da facuidade de juigar pode ser lida em seu con¬ 
junto como uma tentativa de neutralizar o gosto e pensar a universalidade do sentimento 
estético jã não mais sobre uma base empírica - como em Dubos, Batteux, Hume... -, mas 
sobre uma base transcendental - quer dizer, se interessando não pelos julgamentos reais, 
mas pelo conhecimento apriorístico que possuímos da faculdade de julgar®^. Esta passagem 
da estética psicológica ã estética transcendental não é realizada sem dificuldades nem he¬ 
sitações, mas a aposta era a medida. Alexis Philonenko nos lembra, com efeito, que "[...] 
a Crítica da facuidade de juigaré uma tentativa de resolver o problema capital da filosofia 
moderna: a intersubjetividade"®®. 

Resumamos rapidamente a originalidade da crítica kantiana. Em um primeiro tempo, Kant re¬ 
futa 0 objetivismo clãssico mostrando que o belo não é "uma propriedade das coisas"(§ 7)®® 
, pois "sem a relação com o sentimento do sujeito a beleza não é nada em si" (§ 9). Mas, e é 
nisto que reside a grande novidade da terceira Crítica, recusa igualmente o novo objetivismo 
estético, insistindo sobre o fato de que o belo não encontra sua origem em um sentido inter¬ 
no, próprio ã natureza humana, mas depende do livre jogo das faculdades do conhecimento 
- imaginação e entendimento (§ 9). Por esta razão, Kant defende a autonomia absoluta do jul¬ 
gamento de gosto. Contrariamente a Batteux, segundo quem a simples presença de um ho¬ 
mem de "gosto refinado" podia influenciar o gosto de um outro homem, Kant afirma que os 
melhores argumentos do mundo não poderão abalar o sentimento íntimo que se experimenta 
e que assegura que seu próprio gosto é justo: "Se alguém me lê seu poema, ou me conduz 
a um espetãculo, que finalmente não me convém, ele poderã invocar Batteux ou Lessing ou 
críticos do gosto ainda mais antigos e ainda mais célebres [...] eu tapo as orelhas, eu não que¬ 
ro escutar nenhuma razão, nenhum argumento"(§ 33). No entanto, vocês acham que Kant irã 
permanecer em uma atitude puramente subjetivista do "gosto não se discute" abrindo a porta 
ã arbitrariedade que seus predecessores quiseram justamente eliminar ao fazer da estética 
uma ciência? Ao contrãrio, ele vai defender a ideia de que a subjetividade do julgamento de 
gosto tem uma entrada universal. Fundar a universalidade do gosto respeitando sua dimensão 
subjetiva, eis aqui a tese, a mais audaciosa, que atravessa a terceira Crítica. 



Le sens commun kantien 


Si Ton doit admettre que la question de la communication intersubjective est au cceur de 
la troisième Critique, force est de constater que rinterprétation que Michaud donne du 
sens commun kantien est pour le moins fautive^^. En effet, la Critique de ia facuité de juger 
peut être lue dans son ensemble comme une tentative pour dénaturaliser le goút et penser 
Tuniversalité du sentiment esthétique non plus sur une base empirique - comme chez Dubos, 
Batteux, Hurae... mais sur une base transcendantale - c'est-à-dire en s'intéressant non pas 
aux goúts réels mais à la connaissance apriorique que nous avons de la facuité de juger^^. Ce 
passage de Testhétique psychologique à Testhétique - transcendantale ne s'est pas fait sans 
difficultés ni hésitations, mais Tenjeu était de taille. Alexis Philonenko nous rappelle en effet 
que "[...] la Critique de ia facuité de juger est une tentative pour résoudre le problème capital 
de la philosophie moderne; Tintersubjectivité^®". 

Résumons rapidement Toriginalité de la démarche kan- tienne. Dans un premier temps, Kant 
réfute Tobjectivisme classique en montrant que le beau n'est pas "une propriété des choses" 
(§7)3® puisque "sans relation au sentiment du sujet la beauté n'est rien en soi" (§ 9). Mais, et 
c'est là que réside la grande nouveauté de la troisième Critique, il réfute également le nouvel 
objectivisme esthétique en insistant sur le fait que le beau ne trouve pas son origine dans un 
sens interne propre à la nature humaine mais dépend du libre jeu des facultés de connais¬ 
sance - rimagination et Tentendement (§ 9). Par là même, Kant défend Tautonomie absolue 
du jugement de goút. Contrairement à Batteux, selon qui la simple présenee d'un homme 
au "gout exquis" pouvait amener à modifier le goút d'un autre homme, Kant affirme que les 
meilleurs arguments du monde ne pourront ébranier le sentiment intime que Ton éprouve et 
qui assure que son propre gout est juste: "Si quelqu'un me lit son poème, ou me eonduit un 
speetaele, qui finalement ne me eonvient pas, il pourra invoquei" Batteux ou Lessing ou des 
critiques du goút encore plus anciens et encore plus célèbres [...] je me bouche les oreilles, je 
ne veux entendre aueune raison, aucun argument» (§ 33). Est-ce que pour autant Kant va en 
rester à une attitude purement subjectiviste du "À chacun son goút", ouvrant ainsi la porte à 
Tarbitraire que ses prédécesseurs avaient justement voulu éliminer en faisant de Testhétique 
une Science? Kant, au contraire, va défendre Tidée que la subjectivité du jugement de goút 
a une portée universelle. Fonder Tuniversalité du jugement de goút tout en respectant sa 
dimension subjective, voilà certainement la thèse la plus audacieuse qui traverse toute la 
troisième Critique. 
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Mas, como Kant consegue conciliar subjetividade com universalidade sem se contradizer? 
Não seria necessário que sacrificasse um dos dois termos em proveito do outro? De fato, 
como ele explica nas primeiras páginas de sua obra, é a natureza desinteressada do julga¬ 
mento de gosto que autoriza essa aproximação inesperada. Com efeito, justamente porque a 
satisfação do julgamento de gosto é pura e desinteressada que se está em direito de atribui-lo 
a todo outro: "pois que a satisfação não se funda sobre nenhuma inclinação do sujeito, mas, 
ao contrário, aquele que julga se sente inteiramente livre em relação ã satisfação que expe¬ 
rimenta pelo objeto: ele não pode, como princípio, subtrair da satisfação nenhuma condição 
de ordem pessoal, da qual ele seria o único a depender como sujeito. Ele deve, então, con¬ 
siderar que a satisfação é fundada sobre alguma coisa que ele pode também supor em todo 
outro"(§ 6). Esta "alguma coisa" Kant vai lhe dar o nome de "senso comum" que ele define 
como "um princípio subjetivo, que se determina somente por sentimento e não por conceito, 
se bem que de uma maneira universalmente válida, isto que agrada ou desagrada"(§ 20). A 
necessidade desse senso comum não deve ser procurada em "observações psicológicas',' o 
que nos faria recair inevitavelmente no objetivismo estético, mas na forma reflexionante do 
julgamento de gosto que supõe o assentimento universal (§ 21). 

Desde a aparição da terceira Crítica, o sensus communis, conceito que garante em Kant a 
intersubjetividade, não cessou de levantar críticas. Em Les Célibataires de rart, Jean-Marie 
Schaeffer denuncia violentamente este conceito, sublinhando o impasse ao qual ele nos con¬ 
duz: "[...] de duas coisas, uma: ou bem se sustenta que sensus communis é um fato empíri¬ 
co, e neste caso enuncia-se uma inverdade, pois os desacordos no domínio do julgamento es¬ 
tético são tão numerosos quanto os acordos; ou bem postula-se que trata-se de um princípio 
transcendental, mas, então, dá-se por petição de princípio a universalidade que seria mister 
demonstrar"®? Empírico ou transcendental? Eis aqui o dilema que nos teria legado Kant. E 
se se tratasse de uma falsa questão? Dissemos mais acima que o senso comum é claramen¬ 
te transcendental e, a esse respeito, Kant não deixa nenhuma ambiguidade suspensa®®. A 
questão consistiria antes em saber se Kant rebateu o desacordo empírico das sensibilidades 
individuais sobre a ideia da comunicabilidade do gosto, como sugere Yves Michaud, ao fazer 
do filósofo de Kõnigsberg o responsável pela "utopia da arte'.' 

De fato, Kant constata simplesmente algo surpreendente: ao passo que a experiência nos 
ensina a cada dia que a universalidade do gosto não existe, continuamos, no entanto, no 



Mais comment Kant parvient-il à concilier subjectivité et universalité sans se contredire? 
N'est-il pas obligé de sacrifier un des deux termes au profit de Tautre? En fait, comme il 
Texplique dans les premières pages de Touvrage, c'est la nature désintéressée du jugement 
de goút qui autorise ce rapprochement inattendu. C'est en effet parce que la satisfaction 
du jugement de goút est pure et désintéressée qu'on est en droit de Tattribuer à tout autre; 
"puisque la satisfaction ne se fende pas sur quelque inclination du sujet, mais qu'au contraire 
celui qui juge se sent entiérement libre par rapport à la satisfaction qu'il prend à l'objet, il ne 
peut dégager comme príncipe de la satisfaction aucune condition d'ordre personnel, dont il 
serait seul à dépendre comme sujet. II doit donc consiclérer que la satisfaction est fon- dée 
sur quelque chose qu'il peut aussi supposer en tout autre" (§ 6). Ce "quelque chose", Kant 
va lui donner le nom de "sens commun", qu'il définit comme "un príncipe subjectif, qui déter- 
mine seulement par sentiment et non par concept, bien que d'une maniére universellement 
valable, ce qui plaTt ou déplaít» (§ 20). La nécessité de ce sens commun ne doit pas être 
recherchée dans des "observations psychologiques", ce qui nous fcrait retomber inévitable- 
ment dans l'objectivisme esthétique, mais dans la forme réfiéchissante du jugement de goút 
qui suppose l'assentiment universel (§ 21). 

Depuis la parution de la troisiéme Critique, le sensus communis, concept qui garantit chez 
Kant l'intersubjectivité, n'a cessé de soulever des critiques. Dans Les Célibataires de l'art, 
Jean-Marie Schaeffer dénonce violemment ce concept en soulignant l'impasse dans Iaquelle 
il nous conduit: "[...] de deux choses l'une: ou bien on soutient que ce sensus communis est 
unfait empirique, et dans ce cas on énonce une contrevérité, puisque les desaccords dans le 
domaine du jugement esthétique sont au moins aussi nombreux que les accords; ou bien on 
postule qu'il s'agit d'un príncipe transcendental, mais alors onsedonne par pétition de principé 
l'universalité qu'il s'agissait de démontrer.^^" Empirique ou transcendental? Voilà le dilemme 
que nous aurait légué Kant. Et s'il s'agissait là d'une fausse ques- tion? Nous l'avons dit plus 
haut, le sens commun est clairement transcendental et Kant ne laisse planer ici aucune am- 
bigúíté^®. La question consisterait plutôt à savoir si Kant a rabattu le désaccord empirique des 
sensibilités individuelles sur l'ldée de la communicabilité du goút, comme le suggére Yves 
Michaud en faisant du philosophe de Kõnigsberg le responsable de l'"utopie de l'art". 

En fait, Kant constate simplement une chose étonnante: alors que l'expérience nous enseigne 
chaque jour que l'universalité du goút n'existe pas, on continue néanmoins, dans le jugement 
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julgamento de gosto, a solicitar o assentimento de todos (§ 8). Quando julgo, estou só, sou 
totalmente responsável por meu julgamento, no sentido em que não há lei anterior que me 
diga como julgar; contudo, pelo trabalho da imaginação, eu não estou só, julgo "me pondo 
no lugar de todo outro" (§ 40). É precisamente este trabalho da imaginação que consiste 
em "compajrar] [meu] julgamento com os julgamentos dos outros, que são de fato menos 
julgamentos reais que julgamentos possíveis"(§ 40), que me impede de cair no objetivismo, 
que me permite "escapar [...] da ilusão, resultante das condiçóes subjetivas e particulares 
podendo ser facilmente tidas por objetivas, que exerceria uma influência nefasta sobre o 
julgamento'.' Kant não nega, então, a diversidade dos gostos e defende ainda menos a ideia 
de uma comunhão estética, como sugere Michaud. Ele sustenta simplesmente a hipótese 
de que a diversidade dos "julgamentos reais" coexiste com a universalidade suposta dos 
"julgamentos possíveis'.' 

Hannah Arendt mostrou que a faculdade de julgar, quer dizer, "a faculdade de ver as coisas não 
somente de um ponto de vista pessoal, mas na perspectiva de todos aqueles que se acham 
presentes',' era uma faculdade especificamente política porque tornava o homem "capaz de 
se orientar no domínio público, no mundo comum"^®. Sua obra póstuma, O ju!gar^°, defende, 
por outro lado, a ideia de que a filosofia política de Kant se acha ao centro da terceira Crítica. 
Se Kant não foi um grande esteta e tinha conhecimento sumário da vida artística de sua épo¬ 
ca, é mister constatar com Arendt que ele "tinha uma consciência aguda do caráter público da 
beleza"‘*f Como, desde então, não admitir que esta reflexão sobre o caráter público da beleza 
não esteja ligada à aparição do público de arte, e particularmente ao público do Salão? Com 
efeito, nós sabemos que Kant era extremamente curioso pela vida cultural e política europeia: 
também podemos imaginar, pela mesma razão, que ele não deveria ignorar o fenêmeno do 
Salão, 0 qual Mercier afirma se tratar do evento mais importante da vida cultural parisiense. 
É inevitável não constatar que a dimensão política da nova comunidade de gosto, cujo peso ia 
exercer um poder cada vez mais significativo sobre a vida artística, não poderia ter escapado 
a Kant e que sua terceira Crítica é uma tentativa, despojada de todo objetivismo, de pensã-la. 

O sensus communis kantiano entra, por outro lado, em ressonância com a definição que 
Thomas Crow nos fornece de "público'.' Crow insiste de maneira esclarecedora sobre a diferen¬ 
ça que existe entre a "assistência "(auc//ence), quer dizer o conjunto dos indivíduos e dos gru¬ 
pos que visitam o Salão, e o "público" ipubiic), que não passa da representação da totalidade 



de gout, à soilieiter rassentiment de teus (§8). Quand je juge, je suis seul, je suis totalement 
responsable de mon jugement, au sens oü il n'y a pas de loi déjà là qui me dise comment 
je dois juger, mais pour autant, par le travail de rimagination je ne suis pas seul, je juge en 
"me mettant à la place de tout autre" (§ 40). C'est précisément ce travail de rimagination 
qui consiste à "comparjerj [mon] jugement aux jugements des autres, qui sont en fait moins 
les jugements réels que les jugements possibles" (§ 40), qui me préserve de tomber dans 
Tobjectivisme, qui me permet d'"échapper [...] à Tillusion, résultant des condi- tions subjecti¬ 
vos et partieulières pouvant aisément être tenues pour objectives, qui exercerait une influen- 
ce néfaste sur le jugement" (§ 40). Kant ne nie done pas la diversité des goúts et défend 
encore moins Tidée d'une communion esthétique, comme le suggère Michaud. II soutient 
simplement Thypothèse que la diversité des "jugements réels" coexiste avec Tuniversalité 
supposée des "jugements possibles". 

Hannah Arendt a montré que la faculté de juger, c'est-à-dire "la faculte de voir les choses non 
seulement d'un point de vue personnel, mais dans la perspective de tous ceux qui se trou- 
vent présents", était une faculté spécifiquement politique car elle rendait rhomme "capable 
de s'orienter dans le domaine public, dans le monde comimin®®". Son ouvrage posthume, 
Juger‘*°, défend d'ailleurs Tidée que la philosophie politique de Kant se trouve au coem de la 
troisiéme Critique. Si Kant n'était pas un grand esthéte et avait une connaissance plutôt som- 
maire de la vie artisticjue de son époque, force est de constater avec Arendt qu'il "avait une 
conscience aigué du caractére public de la beauté ". Comment, dés lors, ne pas admettre que 
cette réfiexion sur le caractére public de la beauté ne soit pas liée à Tapparition du public de 
Tart, et tout particulièrement au public du Salon? En effet, nous savons que Kant était extrê- 
mement curieux de la vie culturelle et politique européenne, aussi imagine-t-on mal comment 
il aurait pu ignorer le phénoméne du Salon, dont Mercier nous dit qu'il s'agit de Tévénement le 
plus important de la vie culturelle parisienne. II y a fort à parier que la dimension politique de 
la nouvelle communauté de goút, dont le poids allait exercer un pouvoir de plus en plus grand 
sur la vie artistique, n'avait pas échappé à Kant et que sa troisiéme Critique est une tentative, 
dégagée de tout objectivisme, pour en rendre compte. 

Le sensus communis kantien entre d'ailleurs en résonance avec la définition que Thomas 
Crow donne du "public". Crow insiste de façon éclairante sur la différence qui existe entre 
r"assistance" (audience), c'est-à-dire Lensemble des individus et des groupes qui visitent 
le Salon, et le "public" (pubiic), qui n'est rien d'autre qu'une "représentation de la totalité 
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significante em que se conhece cada um de seus membros (a representation of significant 
totaüty by and for someoneV^. A assistência é de algum modo "a manifestação concreta do 
'público' este último estando por toda e nenhuma parte ao mesmo tempo. Enquanto a 
"assistência" reenvia à realidade empírica dos visitantes do Salão, o "público" é de ordem 
ideal ou, para utilizar um termo mais político, ideológico: "Um 'público', dotado de uma forma 
e de um querer próprios, toma consistência através das diferentes vozes que o representam. 
E, assim que uma proporção suficiente da assistência dã crédito a uma ou outra dessas re- 
presentaçóes, o 'público' estã em vias de se tornar um elemento-motor da história da arte"'*'*. 

Mas em que os "poderes normativos e críticos" do público são diferentes do poder que po¬ 
diam exercer nos séculos precedentes os conselheiros do príncipe ou ainda a antiga guilda? 
Precisamente, porque esta norma é supostamente a emanação da coletividade e não mais a 
escolha, mais ou menos arbitrãria, mais ou menos esclarecida, de uma pequena elite. Nesse 
sentido, o "público" é uma representaçãoe esta representação é que permite a cada indivíduo 
ou a cada grupo de indivíduos ter o sentimento de julgar através do conjunto da "assistência" 
diversificada do Salão. Esta representação exerce então um papel mediador entre o singular e 
0 coletivo: "O 'público' é a entidade que se presta a traço de união entre a assistência, de uma 
parte, e cada indivíduo ou grupo de indivíduos que a constituem, de outra parte""*®. A distinção 
entre a "assistência" (a comunidade empírica dos espectadores) e o "público" (a comunidade 
ideal) é fundamental porque permite escapar ã ilusão de um consenso espontâneo das sen¬ 
sibilidades, ao qual aderem Mercier e outras testemunhas da época. Os visitantes não estão 
espontaneamente de acordo sobre a qualidade de um quadro: e o conflito dos gostos é tão 
grande na saída quanto na entrada do Salão. O que partilham é o sentimento de julgar em 
comum. Este sentimento que faz com que se sintam um "público" - pouco importa o acor¬ 
do real dos gostos -, quer dizer uma "coletividade dotada de poderes normativos e críticos, 
última garantia de um conjunto de regras governando a qualidade, conveniência e valor moral 
da produção artística'"*®. Em outras palavras, é este sentimento que permite a articulação do 
singular no coletivo, é nele que se situa a dimensão política do espaço público do Salão. 

Urge constatar que esta definição de "público" como representação é muito próxima da ideia 
do "senso comum" kantiano. Kant escreve que a validade do julgamento singular se apoia 
sobre uma certa representação da comunidade ou, mais exatamente, sobre o sentimento da 
comunidade: "o senso comum é o sentido da comunidade, sensus communis, conquanto se 



signifiante oú se reconnaít chacun de ses membres (a representation of the significant tota- 
lity by and for someonef^”. Lassistance est en quelque sorte "la manifestation concrète du 
'public''*^", celui- ci étant "partout et nulle part à la fois". Alors que r"assistance" renvoie à la 
réalité empirique des visiteurs du Salon, le "public" est d'ordre idéal ou, pour utiliser un terme 
plus politique, idéo- logique: "Un 'public', doué d'une forme et d'un vouloir propres, prend 
consistance à travers les différentes voix qui affirment le représenter. Et, lorsqu'une propor- 
tion suffisante de Tas- sistance en vient à accorder foi à telle ou telle de ces représentations, 
le 'public' est en passe de devenir un élément-moteur de rhistoire de rart'^'*". 

Mais en quoi les "pouvoirs normatifs et critiques" du public sont-ils différents du pouvoir que 
pouvaient exercer dans les siècles précédents les conseillers du prince ou encore Tancienne 
guilde? Précisément, parce que cette norme est censée être Temanation de la collectivité 
et non plus le choix, plus ou moins arbitraire, plus ou moins éclairé, d'une petite elite. En 
ce sens, le "public" est bien une représentation et c'est cette représentation qui permet à 
chaque individu ou à chaque groupe d'individus d'avoir le sentiment de juger pour Tensemble 
de r"assistance" bigarrée présente au Salon. Cette représentaf/on joue donc un rôle de mé- 
diateur entre le singulier et le collectif: "Le 'public', lui, est Lentité qui sert de trait d'union 
entre Lassistance, d'une part, et chacun des individus ou groupes qui la constituent, d'autre 
part^®." La distinetion entre r"assistance" (la communauté empirique des spectateurs) et 
le "public" (la communauté idéale) est fondamentale car elle permet d'échapper à 1'illusion 
d'un consensus spontané des sensibilités, auquel adhèrent Mercier et les autres témoins de 
Lépoque. Les visiteurs ne tombent pas spontanément d'accord sur la qualité d'un tableau et 
Léclatcment des goúts est aussi grand à la sortie qu'à Lentrée du Salon. Ce que les visiteurs 
partagent, c'est le sentiment de juger en commun. C'est ce sentiment qui en fait un "public" 
- peu importe Laccord réel des goúts -, c'est-à-dire une "collectivité dotée de pouvoirs nor¬ 
matifs et critiques, ultime garante d'un ensemble de régies gouvernant la qualité, la conve- 
nance et la valeur morale de la production artistique'^®". En d'autres mots, c'est ce sentiment 
qui permet Larticulation du singulier et du collectif, c'est dans ce sentiment que se situe la 
dimension politique de Lespace public de Lart. 

Force est de constater que cette définition du "public" comme représentation est três proche 
de ridée du "sens commun" kantien. Kant écrit que la validité clu jugement singulier s'appuie 
sur une certaine représentation de la communauté ou, plus exactement, sur un sentiment de 
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distinga do sensus privatus"*''. É, por outro lado, esse sentimento que se imporá em seguida 
na esfera política, como o precisa o historiador Keith Michael Baker, muito criticamente em 
relação à definição sociológica que Habermas fornece do público: 

[...] é preciso resistir à tentação bastante frequente de compreender a noção de "público" 
simplesmente em termos sociológicos [...]. Ele se manifesta bem mais como uma constru¬ 
ção política ou ideológica que como uma função sociológica precisa. O "público" apareceu no 
discurso político do século XVIII como uma entidade abstrata de autoridade que invocavam os 
atores de uma política de um tipo novo a fim de consolidar a legitimidade de reivindicações que 
não podiam mais ser impostas pelos termos e na tradição da ordem absolutista.'*® 

Para bem apreender o propósito de Kant, e particularmente seu famoso conceito de sensus 
communis, é necessário então o substituir, nos parece, no contexto cultural que se esconde 
atrás do gosto público, pela emergência do espaço público da arte. Ao afirmar que o senso 
comum é uma norma ideal, uma "representação" que permite o julgamento de gosto encon¬ 
trar sua validade, o filósofo de Kõnigsberg impóe uma mudança radical na história da estética. 
Ele é sobretudo o primeiro filósofo a pensar a comunicação estética em termos políticos. 
Esta não é racional, como supóe Elabermas, mas antes sensível. Ela permite "verificar" na 
reunião do comum, o fio que nos une aos outros. Ela não é tampouco fusionai, como afirma 
Nancy, porque, longe de confluir para uma comunidade exclusiva, ela integra, ao contrário, a 
pluralidade humana. 


Tradução: Luciano Vinhosa 

Publicado originalmente em: Ouellet, P (2002, org.j. Polltique de la parole. Montréal: Trait dVnIon. p. 167-184. 
O editores agradecem ao autor que gentilmente autorizou a tradução e a publicação deste texto na Poiésis. 
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4 O livro de Jacques Rancière, Le partage du sensible (Paris : La Fabrique, 2000), é interessante porque rompe precisamente com 
esta frivolidade. 
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perception, Presses de TUniversité Lavai, coll. "Interculture',' 2002. 
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la communauté: "le sens commun est le sens de la communauté, sensus communis, en tant 
qu'il se distingue clu sensus privatus '^^Cest d'ailleurs ce sentiment qui s'imposera par la 
suite dans la sphère politique, comme le précise Thlstorien Keith Michael Baker, três critique 
par rapport à la définition sociologique qu'Habermas donne du public: 

[...]iifaut résister à la tentation assez freqüente de comprendre la notion de "public" simple- 
ment en termes sociologiques [...]. II se manifestait blen plus comme une construction politi¬ 
que ou idéologique que comme une fonction sociologique precise. Le "public" apparut dans 
le discours politique du XVIIP siècle comme une entité abstraite d'autorité qu'invoquaientles 
acteurs d'uue politique d'un type nouveau afin de consolider la légitimité de revendications qui 
ne pouvaient plus être imposées par les termes et dans les traditions de 1'ordre absolutiste.'*® 

Pour bien saisir les propos de Kant, et tout particulièrement son fameux concept de sensus 
communis, il faut donc le replacer, nous semble-t-il, dans le contexte culturel de Tarrivée du 
goút public, de rémergence de Tespace public de Tart. En affirmant que le sens commun est 
une norme idéale, une "représentation" qui permet au jugement de goút de trouver sa validi- 
té, le philosophe de Kõnigsberg marque un changement radical dans rhistoire de resthétique. 
II est surtout le premier philosophe à penser la communication esthétique en termes politi- 
ques. Cclle-ci n'est pas rationnelle, comme le suppose Habermas, mais bien sensible. Elle 
permet de "vérifier", dans la réunion du commun, le lien qui nous unit aux autres. Elle n'est 
pas non plus fusionnelle, comme Taftlrme Nancy, car, loin de déboucher sur une communauté 
exclusive, elle intègre au contraire la pluralité humaine. 


Aparu dans: Ouellet, P. (2002, org.j. Politique de la parole. Montréal: Trait dVnion. p. 167-184. 
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A Experiência como Potência de 
Transformação Social 

Luciano Vinhosa* 


Neste artigo, me perguntando sobre o potencial de transformação social da experi¬ 
ência estética, procuro compreender sua dimensão política e a forma como certas 
práticas artísticas atuais lhe colocam em curso em contextos específicos. 

práticas artísticas atuais; experiência estética; poiítica 


Os anos 1960 e 1970 foram férteis de experimentalismo que deve ser compreendido aqui 
nos dois sentidos: uma arte que experimenta novas formas de expressão e que ao mesmo 
tempo propõe a experiência como resultado de suas iniciativas. Nesse caso, além de extra¬ 
polar os habituais limites que as separam, foi comum o transbordamento das artes para além 
de seus circuitos tradicionais (museus e galerias) ou ainda o surgimento de manifestações 
incompatíveis com o modelo "exposição'.' Experiências muitas vezes realizadas em espaços 
públicos, em continuidade com os da vida cotidiana, ou, ao contrário, em círculos privados, 
não raro em situações de isolamento do artista e de intimidade absoluta — as ditas obras no 
escuro — tornaram-se corriqueiras naquele momento. O propõsito atendia em alguns casos ã 
necessidade de recuperar para a prática artística o espaço de ação política e sua consequente 
amplitude pública: em outros, privando a arte de seu sentido público, resistir ã pressão do 
constante assédio institucional, ao glamour do mundo da arte, ã mercantilização e afirmã-la, 
em oposição, como gênese e fim radical no sujeito. 


'Luciano Vinhosa é é professor do Departamentop de Arte e do Programa de Pós-Graduação em Ciência da Arte da Universidade 
Federal Fluminense. Editor da revista Poiesis. Publicou recentemente Horizontes da Arte: práticas artísticas em devir {Hau : 2010). 






Lexpérience Comme Puissance de 
Transformatíon Sociale 

Luciano Vinhosa* 


Dans cet article, en m'interrogeant sur la puissance de transformatíon sociale de 
rexpérience esthétique, je cherche à comprendre sa dimension politique et la fa- 
çon dont certaines pratiques artistiques actuelles la mettent en oeuvre dans des 
contextes spécifiques. 

pratiques artistiques actuelles; expérience esthétique: politique 


Les années 1960 et 1970 ont été fertiles en expérimentalisme, à comprendre ici en deux de 
ses sens: un art qui expérimente de nouvelles formes d'expression et qui propose en même 
temps rexpérience comme résultat de ses initiatives. Dans ce cas-là, outre Textrapolation 
des limites habituelles qui les séparent, il était fréquent le débordement des arts au-delà de 
leurs circuits traditionnels (musées et galeries) ou encore le surgissement de manifestations 
incompatibles avec le modèle "exposition'.' Des expériences qui ont souvent eu lieu dans des 
espaces publics, en continuité avec ceux de la vie quotidienne ou, au contraire, dans des cer- 
cles privés, non rarement dans des situations d'isolement de Tartiste et d'intimité absolue — 
les ainsi dites oeuvres dans le noir — sont devenues courantes à ce moment-là. Leur propos 
répondait, dans certains cas, au besoin de récupérer pour la pratique artistique Tespace de 
Taction politique et, par conséquent, son ampleur publique; dans d'autres, en privant Tart de 
son sens public, leur propos était de résister à la pression du constant harcélement institutio- 
nnel, au glamour du monde de Tart, à la mercantilisation et de raffirmer, au contraire, comme 
genèse et fin radicale dans le sujet. 


*Luciano Vinhosa est professeur au Département dArte et au Programme Post-Grade en Science de lArt de TUniversité Fédérale 
Fluminense. II est éditeur de la revue Poiésis. II a publié récemment Horizontes da Arte: práticas artísticas em devir (Nau : 2010}. 
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Se, em parte, essas iniciativas puderam redefinir a prática, reinventando novas modalidades 
expressivas, por outro lado, deixam dúvidas quando as vejo, em alguns casos, enclausuradas 
nas instâncias corporais e íntimas do próprio artista. Tenho em mente certas ações intimistas 
deVito Acconci, Gina Pane ou, aqui bem perto de nós, certas experiências realizadas por Arthur 
Barrio nos anos 1970\ por exemplo. Em outros casos, me pergunto se tais ações realizadas em 
espaços públicos seriam efetivamente capazes de mobilizar indivíduos e ocasionar um estado 
crítico mais amplo ou se, ao contrário, não passariam de situações inusitadas, mas que fixam o 
sujeito na categoria e lugar tradicional de "público" de alguma forma periférico á obraT 

Mais recentemente, e a exemplo do que ocorreu nos anos 1960 e 1970, reagindo a um certo 
conformismo institucional, certas práticas artísticas dos anos 1990 e deste começo de milênio 
passaram a colocar seu foco de interesse novamente na experiência em seu estado brutoT 
A obra de arte, sendo o produto final de uma prática, pressupõe, senão a transferência da 
experiência vivida pelo artista, ao menos um lugar onde a própria experiência se cumpre: 
a obra, gozando de seu estatuto público, ganha vida e existência quando exposta ao outro. 
Entretanto, se em algumas práticas de hoje a própria experiência veio ocupar o lugar do obje¬ 
to, quando não suprimindo-o, secundarizando-o ao ponto de tratá-lo como resto de processos, 
como realizar esse trânsito? A quem importa a experiência vivida pelo artista, a não ser a ele 
mesmo? A quem importa a experiência que vivo, além de a mim mesmo? Alguns artistas de 
hoje, diferentemente daqueles dos anos 1960, pretendem, em vez de viver uma experiência 
guardando para si seus efeitos, proporcionar no outro uma experiência, acreditando com isso 
poder desencadear um microefeito transformador que, de sujeito para sujeito, possa atingir a 
sociedade de forma mais ampla. 

Contudo, se existe uma ação micropolítica que possa alcançar uma escala macro, em alguns 
casos, seria pertinente perguntar como uma experiência, radicada na intimidade de cada um 
de nós, pode de alguma forma contribuir para a construção de um sensório coletivo que 
transforme nosso espaço de vida? Resguardado a cada um a sua parte, a questão seria jus¬ 
tamente esta: como instaurar um lugar comum para se viver uma experiência particular, mas 
construída coletivamente? O problema aqui é menos de se saber se o pudor ou a dor, sendo 
sentimentos experimentados intimamente, possam nos atingir de alguma forma posto que 
somos todos humanos, do que este de recuperar o sujeito para a experiência com o mundo 
e, consequentemente, devolver a ele seu espaço de ação política. 



Si ces initiatives ont pu, en partie, redéfinir la pratique, en réinventant de nouvelles modalités 
d'expression, elles laissent par ailleurs des doutes lorsque je les vois enfermées, dans cer- 
tains cas, dans les instances corporelles et intimes de Tartiste lui-même. Je pense à certaines 
actions intimistes de Vito Acconci, de Gina Pane, ou bien, plus près de nous, à certaines 
expériences menées par Arthur Barrio dans les années 1970\ par exemple. Dans d'autres cas, 
je me demande si ces actions réalisées dans des espaces publics étaient effectivement ca- 
pables de mobiliser des individus et de susciter un état critique plus ample ou si, au contraire, 
elles n'étaient que des situations inusitées, mais fixant le sujet dans la catégorie et le lieu 
traditionnels de "public" en quelque sorte périphériques à Tceuvre.^ 

Plus récemment, et à Texemple de ce qui s'était passé dans les années 1960 et 1970, en 
réagissant à un certain conformisme institutionnel, certaines pratiques artistiques des années 
1990 et de ce début de millénaire ont recommencé à axer leur intérêt sur Texpérience dans 
son état bruP. Lceuvre d'art étant le produit final d'une pratique, elle présuppose, sinon le 
transfert de Texpérience vécue par Tartiste, du moins un lieu oü Texpérience elle-même 
s'accomplit: jouissant de son statut public, Tceuvre gagne vie et existence lorsqu'elle est 
exposée à Tautre. Néanmoins, si dans quelques pratiques d'aujourd'hui la propre expérience 
vient prendre la place de Tobjet, en le supprimant même, en le rendant secondaire au point de 
le traiter comme reste de processus, comment opérer ce passage? À qui cela importe Texpé- 
rience vécue par Tartiste si ce n'est à lui-même? À qui d'autre cela importe Texpérience que 
je vis, sinon à moi-même? Quelques artistes d'aujourd'hui, différemment de ceux des années 
1960, au lieu de vivre une expérience en gardant pour eux ses effets, cherchent à procurer à 
Tautre une expérience, en croyant pouvoir ainsi déclencher un micro effet transformateur qui 
puisse, de sujet à sujet, toucher la société d'une façon plus ample. 

Néanmoins, s'il existe une action micro-politique susceptible d'atteindre une échelle macro, 
dans certains cas, il serait pertinent de se demander; comment une expérience établie dans 
rintimité de chacun de nous peut-elle contribuer, en quelque sorte, à la construction d'un sen- 
sorium collectif qui puisse transformer notre espace de vie? En réservant à chacun sa part, la 
question serait justement de savoir comment instaurer un lieu commun oü Ton pourrait vivre 
une expérience particuliére, mais construite collectivement? Le problème ici est moins de sa¬ 
voir si la pudeur ou la douleur, des sentiments que Ton éprouve intimement, peuvent nous at- 
teindre en quelque sorte puisque nous sommes tous des humains, que de récupérer le sujet 
pour Texpérience du monde et de lui rendre, par conséquent, son espace d'action politique. 
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O jogo de suspensão da experiência estética 

Jacques Rancière identifica em nossos dias um certo estado de ressentimento antiestético 
permeando a sociedade, em particular o mundo da arte''. O autor remonta a origem desse 
mal-entendido à época da Revolução Francesa e do idealismo alemão, cujos ideais entreme¬ 
avam as prãticas artísticas com o absoluto filosófico e as promessas da comunidade política 
que daí decorrem. O ressentimento antiestético ora toma a forma de uma desilusão que faz 
com que a arte se dobre sobre si mesma, discutindo seus critérios a partir do reconhecimento 
de sua limitada condição institucional — é a posição analítica. Ora lamenta que a arte tenha 
se diluído na cultura e, por consequência, a estetização geral da vida a conduziu ao inevitãvel 
fetichismo do consumo, postura que Rancière identifica com as colocações de Lyotard. Em 
resumo, diz o autor, o ressentimento antiestético toma assim o lugar do grande ressentimen¬ 
to contra a idade das utopias e das revoluções: em outras palavras, do ressentimento contra 
a dissensualidade política®. O autor pergunta se, no entremear apontado, não residiria um 
paradoxo de origem que explicasse as metamorfoses e suas eventuais aporias ou entropias. 
Retomou a 15® carta de Schiller® para afirmar que nela existe uma forma de experiência sen¬ 
sível que coloca como princípio fundante a tensão permanente de estados heterogêneos: a 
experiência do jogo. 

Fundamentado no modelo conceituai do livre jogo da imaginação em Kant, o jogo em Schiller 
toma um sentido muito particular de suspensão. De um lado, a potência do instinto forma¬ 
dor submetendo as qualidades formais das coisas ãs faculdades pensantes, impondo sua lei 
autônoma que suprime o heterogéneo; de outro, o instinto sensível, aberto a toda presença 
imediata do mundo, potência da passividade que não sucumbe a nenhuma forma racional. Do 
acordo sem conceitos entre esses dois instintos nasce o instinto do jogo. Por conseguinte, ele 
é um tipo de entendimento que não impõe nenhuma forma nem determina nenhum objeto 
a conhecer; uma sensibilidade que não se rende a nenhum constrangimento racional e nem 
arroga para si um objeto de desejo^. A experiência estética, que põe em ação o instinto do jogo, 
se instaura quando os dados sensíveis em nossas representações não se submetem nem ao 
positivismo do entendimento, nem aos desejos rendidos aos apetites anãrquicos dos sentidos. 

Ao contrãrio dos procedimentos poieticos que se investem da virtuosismo técnico visando o 
bom produto, o regime estético da arte define um sensorium específico. Portanto, é da arte, 
não aquilo que se diferencia pelo modo de fazer, mas pelo modo de sentir que promove. O 



Le jeu de suspension de rexpérience esthétique 

Jacques Rancière constate à Theure actuelle un certain stade de ressentiment anti-esthétique 
qui parcourt la société, en particulier le monde de fart.'' Lauteur remonte à rorigine de ce 
malentendu, à Tépoque de la Révolution Française et de ridéalisme allemand, dont les idéaux 
entremêlaient les pratiques artistiques de Fabsolu philosophique et des premesses de la com- 
munauté politique qui en découlent. Le ressentiment anti-esthétique prend tantôt la forme 
d'une désiliusion qui fait que Fart se replie sur lui-même, en discutant ses critères à partir de 
la reconnaissance de sa condition institutionnelle limitée — c'est la position analytique; tantôt 
11 regrette que Fart se soit dilué dans la culture et, par conséquent, que Festhétisation géné- 
rale de la vie Fait amené à Finévitable fétichisme de la consommation, position que Rancière 
identifie aux affirmations de Lyotard. Bref, dit Fauteur, le ressentiment anti-esthétique prend 
ainsi la place du grand ressentiment contre l'ère des utopies et des révolutions, autrement 
dit du ressentiment contre la dissensualité politique®. Lauteur se demande s'il n'y aurait pas, 
dans l'entremêlement mentionné, un paradoxe d'origine qui expliquerait les métamorphoses 
et leurs éventuelles apories ou entropies. II reprend la 15® lettre de Schiller® pour affirmer qu'il 
y existe une forme d'expérience sensible qui pose comme príncipe fondateur la tension per¬ 
manente d'états hétérogènes: l'expérience du jeu. 

Fondé sur le modèle conceptuel du libre jeu de l'imagination chez Kant, le jeu prend chez 
Schiller un sens très particulier de suspension. D'une part, la puissance de l'instinct forma- 
teur soumettant les qualités formelles des choses aux facultés pensantes, imposant sa loi 
autonome qui supprime l'hétérogène: d'autre part, l'instinct sensible, ouvert à toute présence 
immédiate du monde, puissance de la passivité qui ne succombe à aucune forme rationnelle. 
De l'accord, sans concepts, entre ces deux instincts naít l'instinct du jeu. Par conséquent, il 
s'agit d'un type d'entendement qui n'impose aucune forme et qui ne désigne aucun objet à 
connaítre; c'est une sensibilité qui ne se plie à aucune contrainte sociale et qui ne s'arroge 
pas un objet de désirL Lexpérience esthétique, qui met en action l'instinct du jeu, s'instaure 
quand les données sensibles dans nos représentations ne se soumettent ni au positivisme de 
l'entendement, ni aux désirs livrés aux appétits anarchiques des sens. 

Au contraire des procédés poiétiques, qui s'investissent de la virtuosité technique en vue 
du bon produit, le régime esthétique de l'art définit un sensorium spécifique. C'est donc de 
l'art non pas ce qui se distingue de par la façon de faire, mais de par la façon de sentir qu'il 
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pertencimento a este sensorium é que qualifica as coisas da arte como tal e funda sua autono¬ 
mia. Por outro lado, qualquer instância da atividade humana que nele se veja integrado partilha 
de um mesmo regime e o abre à heteronomia. Mas, segundo Rancière, é no interior mesmo 
da obra de arte que a contradição aparece em sua forma mais evidente: 

A obra de arte estética é, de início, uma realidade contraditória. Como obra de arte em geral, é 
o produto de uma vontade que impõe uma forma a uma matéria. Como obra de arte estética, 
é a negação da ideia de arte como forma imposta a uma matéria (p. 147). 

Subtraída das conexões habituais do conhecimento e do desejo, a obra de arte estética é, em 
sua heteronomia e autonomia, a reunião de contrários: voluntarismo e involuntarismo; ativida¬ 
de e passividade: consciente e inconsciente. 

Para Rancière, Schiller traz à luz um novo regime de afetividade da arte que guarda sua singu¬ 
laridade e autonomia e que, em contrapartida, seria capaz de fundar uma nova configuração 
da comunidade como experiência viva de um mundo estético - uma comunidade vivente (p. 




















promeut. C'est Tappartenance à ce sensorium qui qualifie les choses de Tart comme telles et 
qui fende leur autonomie. Par ailleurs, toute instance de Tactivité humaine qui y soit intégrée 
partage le même régime et Touvre à rhétéronomie. Mais, d'après Rancière, c'est à Tintérieur 
même de Tceuvre d'art que la contradiction surgit seus sa forme la plus évidente: 

Ifoeuvre d'art esthétique est ainsi d'emblée une réalité contradictoire. En tant qu'oeuvre d'art en 
général, elle est le produit d'une volunté qui impose une forme à une matière. En tant qu'oBuvre 
d'art esthétique, elle est la négation de ridée d'art comme forme imposé à une matière. (p. 147). 

Soustraite aux connexions habituelles de la connaissance et du désir, dans son hétéronomie 
et dans son autonomie, Tceuvre d'art esthétique est la réunion de contraíres: volontarisme et 
involontarisme; activité et passivité; conscient et inconscient. 

Pour Rancière, Schiller met en lumière un nouveau régime d'affectivité de Tart qui garde sa sin- 
gularité et son autonomie et qui serait capable, par contre, de fonder une nouvelle configura- 
tion de la communauté comme expérience vive d'un monde esthétique — une communauté 
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146). A arte, recortando-se das experiências ordinárias graças ao modo estético, teria sua pró¬ 
pria política com base no instinto do jogo que a inaugura e que, por conseguinte, a reendereça 
ao mundo. Tal peculiaridade lhe garantiria, por efeito paradoxal, realizar a ligação entre o regi¬ 
me estético autônomo com as diversas formas reconfiguradas de partilha do mundo sensível 
implicadas na esfera do cotidiano. Assim, o modelo schilleriano do jogo, que se sustenta na 
tensão dos instintos sensível e formal úo homem, estende-se da arte para a vida, determinan¬ 
do 0 modo de percepção do homem ordinário, abrangendo tanto o seu modo de vida quanto 
as instituições que o conformam. 

O conflito entre as faculdades do espírito e o sensualismo dos sentidos que o jogo instaura 
pode se traduzir em termos políticos na medida em que a batalha dos instintos, própria do re¬ 
gime estético, for aplicada à vida. Pondo em cheque a tradicional imposição do intelecto sobre 
a sensibilidade e com ela a suposta predominância de uma classe cultivada sobre a barbárie 
popular, 0 regime estético nivela o ser humano por sua inata capacidade de jogar: 

A verdadeira revolução deve ser "estética',' rompendo com a lógica da dominação naquilo que 
ela apresenta de mais profundo: a diferença das naturezas, tal como ela se inscreve na ime- 
diaticidade sensível, tal como ela se dã a perceber como evidência sensível, na diferença das 
destinações escrita sobre os corpos.® 

Rancière contrapõe o ponto de vista de Schiller àquele de Platão. O jogo, como atividade 
que se opõe ao trabalho em Platão, não está somente interdito ao artesão porque ele é 
um trabalhador, mas porque é inapto por pertencer a uma classe de homens que não pode 
acessar ás atividades do espírito. Somente ao filósofo é dada a clareza de saber que a vida é 
um jogo em que é necessário saber jogar bem. Se no acordo sem conceitos que caracteriza 
0 jogo, a livre aparência, que não se refere e nem se opõe a nenhuma realidade, engendra 
a configuração sensível da comunidade, em Platão, aquele que joga com a aparência, a mi- 
mese, está excluído de sua república porque faz duas coisas ao mesmo tempo. "O princípio 
que exclui o mimético é o mesmo que coloca o artesão em seu lugar'.'® É justamente esse 
princípio, que estabelece uma lógica de dominação fundada na suposta diferença entre as 
naturezas humanas, que será negado por Schiller, segundo Rancière. O homem só é plena¬ 
mente humano quando brinca. A capacidade de todo homem jogar a livre aparência elimina as 
hierarquias que os separava habitualmente. O sensorium estético em Schiller prescreve uma 
"arte de viver',' princípio de uma revolução sensível que aparece como o fundamento mesmo 



vivante (p. 146). En se démarquant des expériences ordinaires grâce au mede esthétique, Tart 
aurait sa propre politique basée sur Tinstinct de jeu qui Tinaugure et qui, para conséquent, le 
renvoie au monde. Telle particularité lui permettrait, par un effet paradoxal, d'assurer la liaison 
entre le régime esthétique autonome et les diverses formes reconfigurées de partage du 
monde sensible, impliquées dans la sphère du quotidien. Ainsi, le modèle schillérien du jeu, 
qui se soutient dans la tension des instincts sensible el formei de Thomme, s'étend-il de Tart 
à la vie, en déterminant le mode de perception de Thomme commun, en recouvrant aussi bien 
son mode de vie que les institutions qui le conforment. 

Le conflit que le jeu instaure entre les facultés de Tesprit et le sensualisme des sens peut se 
traduire en termes politiques, dans la mesure oü la bataille des instincts, propre au régime 
esthétique, sera appiiquée à la vie. En tenant en échec la traditionnelle imposition de Tintellect 
sur la sensualité, et avec elle la prédominance supposée d'une classe cultivée sur la barbarie 
populaire, le régime esthétique nivelle Têtre humain, de par sa capacité innée à jouer: 

La vrai révolution doit être une révolution "esthétique',' rompand avec la logique de la domi- 
nation dans ce qu'elle a de plus profond: la différence des natures, telle qu'elle s'incrit dans 
l'immédiateté sensible, telle qu'elle se donne à percevoir comme évidence sensible, dans la 
différence des destinations écrite sur les corps eux-mêmes.® 

Rancière compare le point de vue de Schiller à celui de Platon. Le jeu, en tant qu'activité qui 
s'oppose au travail, chez Platon, est interdit à Tartisan non seulement parce qu'il est un travail- 
leur, mais parce qu'il y est inapte, du fait d'appartenir à une classe d'hommes qui ne peut avoir 
accés aux activités de Lesprit. Seul au philosophe 11 est donné la clarté de savoir que la vie est 
un jeu dans lequel 11 faut savoir bien jouer. Si dans Laccord sans concepts, qui caractérise le 
jeu, la libre apparence, qui ne se référe ni ne s'oppose à aucune réalité, engendre la configu- 
ration sensible de la communauté, chez Platão, celui qui joue de Lapparence, la mimese, est 
exciu de son république alors qu'il est un être qui fait les deux choses à la fois." Le príncipe qui 
exclut le miméticien est le même qui a servi à incluire Lartisan à ça place." ® C'est justement 
ce príncipe, qui établit une logique de domination fondée sur la différence supposée entre les 
natures humaines, qui sera nié par Schiller, d'aprés Rancière. Lhomme n'est pleinement hu¬ 
main que lorsqu'il joue. La capacité de chaque homme à jouer de la libre apparence élimine les 
hiérarchies qui les séparent habituellement. Le sensor/um esthétique préconise, chez Schiller, 
un "art de vivre" príncipe d'une révolution sensible qui apparaít comme le fondement même 
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de toda transformação políticad° Estado de exceção, um nem isso nem aquilo, que Rancière 
reconhece como o estado propriamente político da arte. Sob esse princípio, a arte e a política 
não aparecem como opostos contraditórios, autonomia da razão e heteronomia do sensível, 
mas niveladas pela experiência estética expandida, sustentadas pelas mesmas condições de 
suspensão, próprias do jogo. 

Graças a autonomia que lhe garantiria descontinuidade, e por isso mesmo eficãcia diferencial, 
a intrusão da arte na vida pôde ser pensada nas diferentes propostas das vanguardas moder¬ 
nas como desdobra final da própria instância do vivido: infiltrando-se completamente na vida 
ao cabo de seu curso, a arte não mais se diferenciaria da própria vida. No entanto o choque 
permanente com suas próprias contradições internas e limitações redundou em seu tão pro¬ 
pagado descrédito ideológico no mundo pós-moderno. Essa sensação generalizada de fra¬ 
casso atinge nossos dias no instante mesmo em que a "utopia" e o "niilismo" implicados no 
regime estético revelam, aos olhos da crítica, o mal-estar do imprevisível efeito perverso que 
fez estilhaçar contra a arte todo fulgor de seu idealismo. Donde o desencanto, desconfiança 
e verdadeira impropriedade com que a prãtica da arte vem sendo encarada na atualidade por 
seus detratores. Os céticos, ora reenviam-na de volta a seu pequeno reino simbólico — o 
mundo da arte —, fazendo reverberar sobre si mesma os efeitos de seus sentidos, tornando- 
-os, portanto, inócuos socialmente: ora acusam-na de fútil e mundana, por ter-se rendido ao 
assédio dos objetos lustrosos e banais do mundo capitalista. 

Rancière prossegue sua crítica anuançando as três figuras de comunidade vivente que apa¬ 
recem na era moderna e que, em suas promessas idealistas de um mundo novo, tramaram 
a revolução política do interior da revolução estética. Muito resumidamente, são elas: "o vir 
a ser vida da arte" que, inspirada do idealismo de Schiller e Elõlderlin, pode ser identificada 
tanto com os programas futuristas quanto com os construtivistas. Nela, o querer comum se 
reapropriaria da autonomia estética a tal ponto que a vida tornar-se-ia arte e, a vida como arte 
generalizada, constituindo um lugar homogêneo, não se fenderia mais em esferas autônomas 
como as da política, da ciência e da religião, por exemplo. A segunda figura, "a vida da arte',' 
submete a vida ã comunidade viva das formas artísticas ao ponto da vida ser reelaborada em 
seu mínimos detalhes pela arte. Animada pelos pressupostos de Sheiling e Elegei, pode ser 
identificada com a postura dos simbolistas, expressionistas e surrealistas, mas também com 
0 modelo da Art & Craft, da Bauhaus e do Neopiasticismo que pretenderam remodelar nossos 



de toute transformation politique'°. Un état d'exception, un "ni ceci ni cela" que Rancière 
reconnaít comme état proprement politique de Tart. Seus ce príncipe, Tart et la politique ne 
se montrent plus comme des opposés contradictoires, autonomie de la raison et hétérono- 
mie du sensible, mais nivelés par Texpórience esthétique étendue, soutenus par les mêmes 
conditions de suspension propres au jeu. 

Grâce à rautonomie qui lui assurerait la discontinuité et, de ce fait même, refficacité diffé- 
rentielle, rintrusion de Tart dans la vie a pu être pensée, dans les différentes propositions 
des avant-gardes modernes, comme dédoublement final de Tinstance même du vécu: en 
s'infiltrant complètement dans la vie à la fin de son cours, Tart ne différerait plus de la vie elle- 
-même — voici son paradoxe intrinsèque. Néanmoins, le choc permanent contre ses propres 
contradictions internes et ses limitations a entraíné son discrédit idéologique, si répandu dans 
le monde postmoderne. Cette sensation généralisée d'échec frappe notre époque à Tinstant 
même oü "rutopie" et le "nihilisme" impliqués dans le régime esthétique dévoilent aux yeux 
de la critique, le malaise de rimprévisible effet pervers qui a fait éclater contre Tart toute la 
fulguration de son idéalisme. D'oü le désenchantement, la méfiance et la véritable impropri- 
été dont la pratique de Tart est envisagée de nos jours par ses détracteurs. Les sceptiques, 
tantôt ils le renvoient à son petit royaume symbolique — le monde de Tart —, en faisant ré- 
verbérer sur lui-même les effets de ses sens, en les rendant donc socialement anodins; tantôt 
ils Taccusent d'être futile et mondain, pour avoir cédé au harcélement des objets briliants et 
banais du monde capitaliste. 

Rancière poursuit sa critique en nuançant les trois figures de communauté vivante qui sur- 
gissent dans Tére moderne et qui, dans leurs premesses idéalistes d'un monde nouveau, ont 
tramé la révolution politique de Lintérleur de la révolution esthétique. D'une façon trés résu- 
mée, les voici; "le devenir vie de Tart "figure inspirée de ridéalisme de Schiller et de Hõlderlin, 
que Lon peut identifier aussi bien aux programmes futuristes qu'aux construetivistes. Le vou- 
loir commun s'y réapproprie rautonomie esthétique à tel point que la vie deviendrait de Lart 
et que la vie, en tant qu'art généralisé, constituant un lieu homogéne, ne se fendrait plus en 
sphéres autonomes comme celles de la politique, de la Science et de la religion, par exemple. 
La deuxiéme figure, "la vie de Lart',' soumet la vie à la communauté vivante des formes artis- 
tiques à tel point que la vie est réélaborée par Lart, dans ses moindres détails. Animée des 
présupposés de Sheiling et de Hegel, elle peut être identifiée à la position des symbolistes, 
des expressionnistes et des surréalistes, mais aussi au modèle de \'Art & Craft, du Bauhaus 
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espaços de vida por vias da forma artística. Finalmente, a terceira figura, "a arte e a vida',' reco¬ 
nhece a autonomia de ambas as esferas, mas pressupõe intensa troca entre a esfera artística 
e 0 cotidiano, podendo ser identificada com a poética romântica teorizada por Schiegel. A per¬ 
meabilidade entre arte e o mundo dos objetos prosaicos, muitas vezes obsoletos, a descon- 
textualização pelo estranhamento e sua ressignificação operada pela arte, inspirou, desde o 
Cubismo, 0 Dadaísmo e o Surrealismo até os escritos teóricos de Benjamin. As contradições 
intrínsecas, próprias da heteronomia estética, fizeram, no entanto, essas comunidades toma¬ 
rem rumos imprevistos.” Deram margem, em contrapartida, ao ressentimento antiestético 
contemporâneo que, segundo Rancière, se traduz também no grande ressentimento contra 
a era das utopias. 

Tentaremos, em seguida, com base nas observações que Rancière realiza no plano meta- 
-crítico, compreender no plano empírico como a arte de nossos dias realiza, em alguns casos, 
a passagem entre a experiência diferenciada que promove e a vida. Entretanto, tomaremos 
como exemplo somente aquelas práticas que retomam voluntariamente esse trânsito e que, 
de alguma maneira, tentam revigorá-lo sob o prisma de uma realidade preexistente que ne¬ 
cessita ser transformada. Assim, acreditamos que as pequenas utopias que as práticas de 
nossos dias trazem, atuando de forma pontual e contextualizada, distanciam-se das grandes 
correntes idealistas que permearam as práticas modernas e que muitas vezes projetaram 
para o futuro a transformação em grande escala da humanidade. 

Reparar o mundo agora 

Fraser'T concentrando suas reflexões sobre o estatuto do jogo nas experiências artísticas 
atuais, assume para si as observações levadas a cabo por Rancière quando ele pensa a arte 
a partir de suas bordas, no momento mesmo em que a experiência da arte torna-se fiou e 
confunde-se com outras instâncias da vida. Ressalta, no entanto, que retomará o caminho 
no ponto em que Rancière parece tê-lo abandonado, ali onde, uma teoria do jogo deveria 
dar conta das práticas contemporâneas de fronteira. Fraser tem a intenção de reavaliar, no 
horizonte de sua reflexão, a questão da política no contexto das práticas artísticas de nosso 
tempo. Em razão disso, traça um diferencial das práticas atuais em relação àquelas dos anos 
1960 e 1970 que tiveram motivações políticas e fundamentaram suas propostas no binômio 
arte e vida. Servindo-se de exemplos, mostra como o jogo se aloja no cerne da arte política 
de nossos dias. 



et du Néoplasticisme, qui ont voulu remodeler nos espaces de vie au moyen de la forme 
artistique. Enfin, la troisième figure, "Tart et la vie" reconnaít Tautonomie des deux sphères, 
mais elle présuppose un échange intense entre la sphère artistique et le quotidien, pouvant 
être identifiée à la poétique romantique, théorisée par Schiegel. La perméabilité entre l'art 
et le monde des objets prosaTques, très souvent désuets, la décontextualisation par Létran- 
geté et sa ressignification opérée par Tart ont inspiré, depuis le Cubisme, le DadaTsme et le 
Surréalisme jusqu'aux écrits théoriques de Benjamin. Les contradictions intrinsèques, propres 
à rhétéronomie esthétique ont cependant amené ces communautés à prendre des chemins 
imprévus.” Elles ont fait place, en contrepartie, au ressentiment anti-esthétique contemporain 
qui se traduit aussi, d'après Rancière, dans le grand ressentiment contre Lère des utopies. 

Nous essaierons ensuite, à partir des observations de Rancière sur le plan méta-critique, de 
comprendre sur le plan empirique la façon dont Tart de nos jours accomplit, dans certains 
cas, le passage entre Texpórience différenciée qu'il promeut et la vie. Néanmoins, nous ne 
prendrons comme exemple que les pratiques qui reprennent volontairement ce passage et 
qui essaient, en quelque sorte, de le revigorer au vu d'une réalité préexistante qui a besoin 
d'être transformée. Nous croyons donc qu'agissant de façon ponctuelle et contextualisée, 
les petites utopies apportées par les pratiques de nos jours s'éloignent des grands courants 
idéalistes qui ont pénétré les pratiques modernes et qui ont très souvent projeté dans Tavenir 
la transformation à grande èchelle de rhumanitè. 

Réparer le monde maintenant 

En concentrant ses réfiexions sur le statut du jeu dans les expèriences artistiques actuelles, 
Fraser^^ fait siennes les observations exprimées par Rancière, lorsqu'il pense Fart à partir 
de ses bords, au moment même oü Texpèrience de Fart devient floue et se confond avec 
d'autres instances de la vie. II souligne, cependant, qu'il reprendra le chemin au point oü 
Rancière semble Favoir abandonnè, là oü une thèorie du jeu devrait rendre compte des pra¬ 
tiques contemporaines de frontière. Fraser a Fintention de rèèvaluer, à Fhorizon de sa rè- 
flexion, la question de la politique dans le contexte des pratiques artistiques de notre temps. 
De ce fait, 11 ètablit un différentiel des pratiques actuelles par rapport à celles des annèes 
1960 et 1970, qui ont eu des motivations politiques et qui ont fondè leurs propositions sur 
le binôme art et vie. À Faide d'exemples, 11 montre comment le jeu se loge au cceur de Fart 
politique de nos jours. 


157 - A Experiência como Potência de Transformação Social 



158- Revista Poiésis, n 17, p. 142-167 Jul. de 2011 


A autora sustenta que o regime lúdico da atualidade não se qualifica mais através do choque 
produzido pelo encontro de heterogêneos/contraditórios, como quando a pop-art, por exem¬ 
plo, traz para o universo exclusivo da arte toda gama de ícones da cultura de massa. Em outro 
caso, e 0 exemplo aqui é meu, quando Vito Acconci, pretendendo extrair da tensão privado/ 
público um resultado político, expõe publicamente sua intimidade, servindo-se do espaço da 
instituição. Colocando-se na fronteira entre arte e não arte, a situação do jogo hoje se mostra 
muito mais pela indecisão que os artistas promovem quanto ao modo de apreensão e des¬ 
tino de suas proposições no campo social, esclarece Fraser. Se hoje não hã mais diferenças 
perceptíveis que coloquem os produtos industrializados de um lado e os da arte do outro, ou 
ainda que possam separar com clareza o entretenimento da crítica cultural, a tãtica do artista 
deve ser eficazes a ponto de proporcionar uma pequena fissura que seja entre uma coisa e 
outra, entre arte e não arte, escapando de toda determinação a priori. 

Com efeito, um mesmo trabalho, situando-se em uma zona de indeterminação ideolõgica, 
pode assumir vãrios usos sociais diferenciados, inclusive o artístico, mas sua eficãcia extrapo¬ 
la sobremaneira as expectativas do campo artístico, tensionando-o de outro modo. Fraser cita, 
por exemplo, as obras de Gustavo Artigas, artista que frequentemente se serve da metãfora 
do jogo e do prõprio jogo para reviver, no tempo lúdico de uma partida, as tensões vividas 
no campo social. Entre outras iniciativas, Artigas propõe um jogo simultâneo de basquete e 
futebol {The ruies ofthe games, 2000-2001) em que as quatro equipes se encontram em um 
mesmo campo em confronto, mas cada uma delas concentrada em uma das modalidades — 
EUA X EUA [basquetej/México x México [futebol]. 

Fraser chama atenção também para certas tãticas urbanas que o coletivo SYN^^ sediado 
em Montreal, vem adotando. Situando-se entre urbanismo e arte, suas iniciativas procuram, 
através de microinserções de objetos inusitados em espaços impessoais da cidade, reativar 
temporariamente os não-lugares, conferindo-lhes singularidade e afetividade. Da série de in¬ 
tervenções nomeadas genericamente Hipothéses d'insertions, destaco, por exemplo, uma 
que foi realizada com reaproveitamento de sofãs e poltronas encontrados no lixo urbano de 
MontréaP"*. Recolhem, primeiramente, os objetos para o atelier, os restauram e lhes acres¬ 
centam rodinhas, conferindo-lhes mobilidade. Em seguida, os conduzem pelas ruas e os ins¬ 
talam temporariamente para todo e qualquer uso em pontos de ônibus, estacionamentos e 
outros interstícios urbanos. Em alguns casos, os dispõe no espaço como uma sala de estar 



Lauteur soutien que le régime ludique de Tactualité ne se définit plus par le choc produit par 
la rencontre d'hétérogènes/contradictoires, comme, par exemple, quand le pop art introduit 
dans Tunivers exclusif de Tart toute une gamme d'icones de la culture de masse. Dans un 
autre cas, et cet exemple c'est moi qui le donne, quand Vito Acconci, voulant extraire de la 
tension privé/public un résultat politique, expose publiquement son intimité, en se servant 
de Tespace de rinstitution. En se plaçant sur la frontière entre art et non-art, la situation du 
jeu se montre aujourd'hui beaucoup plus par rindécision que les artistes produisent quant au 
mede d'appréhension et à la destination de leurs propositions dans le champ social, précise 
Fraser. S'il n'y a plus aujourd'hui de différences perceptibles permettant de mettre les produits 
industrialisés d'un côté et ceux de Tart de Fautre, ou bien susceptibles de séparer avec clarté 
le divertissement de la critique culturelle, la tactique de Fartiste doit être efficace au point de 
favoriser ne serait-ce qu'une petite fissure entre une chose et Fautre, entre art et non art, 
échappant à toute détermination a priori. 

En effet, un même travail, situé dans une zone d'indétermination idéologique, peut assumer 
différents usages sociaux, y compris Fartistique; mais son efficacité dépasse de beaucoup les 
expectatives du domaine artistique, en y apportant une autre sorte de tension. Fraser cite, par 
exemple, les ceuvres de Gustavo Artigas, un artiste qui se sert souvent de la métaphore du 
jeu et du propre jeu pour faire revivre, dans le temps ludique d'une partie, les tensions vécues 
dans le champ social. Entre autres initiatives, Artigas propose un match simultané de basket¬ 
ball et de football {The ruies ofthe games, 2000-2001) oü les quatre équipes se retrouvent sur 
un même terrain de jeu, mais chacune d'elles étant concentrée sur Fune des modalités - USA 
X USA (basketball)/ Mexique x Mexique (football). 

Fraser attire aussi Fattention sur certaines tactiques urbaines adoptées par le collectif SYN^^, 
siégé à Montréal. Situées entre Furbanisme et Fart, ces initiatives cherchent, par des micro- 
insertions d'objets inusités dans des espaces impersonnels de la ville, à réactiver temporaire- 
ment les non lieux, en leur conférant singularité et affectivité. De la série d'interventions inti- 
tulées génériquement Hypothèses dlnsertions, je retiens, pas exemple, celle qui a proposé la 
réutilisation de canapés et de fauteuils récupérés dans les poubelles urbaines de MontréaF'*. 
Premièrement, les objets sont ramassés et apportés à Fatelier, oü ils sont remis en état et pour- 
vus de petites roues, qui y apportent de la mobilité. Ensuite, on les transporte dans les rues, et 
on les installe temporairement, pour toute sorte d'usage, dans des arrêts d'autobus, dans des 
parkings et d'autres interstices urbains. Dans certains cas, ils sont disposés comme dans une 


159 - A Experiência como Potência de Transformação Social 



160 - Revista Poiésis, n 17, p. 142-167 Jul. de 2011 


configurando um ambiente relacionai; em outros, acomoda-os em nichos recuados da calça¬ 
da, convidando o passante para uma pausa e descanso: um momento para ver a cidade de um 
outro ponto de vista e vivê-la em uma outra temporalidade e ritmo. 

Os dois trabalhos comentados são dotados de leveza e ludicidade. Ainda que não provoquem 
controvérsias no interior da instituição, realizam, em contrapartida, críticas sociais severas 
considerando-se o contexto social em que ocorrem. Em um caso, antes que lhes fazer alu¬ 
são, coloca em ação os conflitos cotidianos que nos EUA são ocasionados pelas correntes 
migratórias dos países latinos, sobretudo vindas do México. Em outro, engendra uma crítica 
ao racionalismo do planejamento urbano moderno e ao execesso de controle social ao qual 
os cidadãos monrealenses estão submetidos. Ao passo que nas iniciativas de Artigas podem 
ser reconhecidos alguns traços tradicionais que preservam a frontalidade artista/obra/público, 
uma vez que o jogo é assistido por uma "plateia" de torcedores, nas intervenções do SYN, 
artista e obra desaparecem para dar lugar ao usuãrio do mobiliãrio urbano. Esse aspecto me 
interessa mais particularmente, porque, no lugar do artista que desaparece, emerge o ator 
social. É justamente a aparição dessa figura de sociologia na arte que tem ultimamente cha¬ 
mado minha atenção para certas iniciativas de artistas brasileiros. Tomo o termo ator social, 
não no sentido daquele que representa um papel, mas daquele que atua/age no campo social. 

O artista Roosivelt Pinheiro, que se interessa pelas redes de pescar de sua terra nataP® e se 
apropriou delas como conceito e metãfora para as interações humanas e afetivas que suas 
intervenções pontuais visam acionar, vem desenvolvendo desde de 2007 o projeto itinerante 
Polígono Móvel Flutuante, cujo marco fundante é uma barraca industrial em forma de pirâmi¬ 
de que usou no trabalho Polígono da A.R.TE.'® Em seu bojo programático, o Polígono Móvel 
Flutuante conjuga oficinas e laboratórios que reúnem profissionais de diversas ãreas, sejam 
eles artistas em residência, políticos, sociólogos, profissionais da cultura, entre outros. Na 
ocasião, 0 Polígono Móvel oferece à comunidade a oportunidade de experimentação e autor- 
reflexão a partir da troca de experiências entre agenciadores das propostas e sujeitos/atores 
no tempo de duração da intervenção. Em tudo fazendo-a, ninguém se encontra ali para produ¬ 
zir arte, mas para instaurar um estado estético para existência. 

Em sua primeira versão,'^ entre dezembro de 2007 e janeiro de 2008, o artista retorna a sua ter¬ 
ra natal e instala seu Polígono na comunidade ribeirinha São Sebastião do Paranã do Corocoró, 
em Nhamundã/Amazonas. Contando com um grupo de profissionais,^® o Polígono oferece 



salle de séjour, en créant un espace relationnel; dans d'autres, ils sont installés dans des niches 
reculées du trottoir, comme une invite au passant pour une pause et du repos: un moment pour 
voir la ville d'un autre point de vue et pour la vivre seus un autre temps et un autre rythme. 

Les deux travaux commentés sont doués de légèreté et de ludicité. Bien qu'ils ne produisent 
pas de controversos à Tintérleur de rinstitution, ils font par contre des critiques sociales sévères, 
compte tenu du contexto social oü ils ont lieu. Dans le premier cas, plus que de faire allusion 
au social, le travail met en action les conflits quotidiens produits aux États-Unis par les courants 
migratoires des pays latins, surtout ceux venus du Mexique. Lautre travail commenté engendre 
une critique au rationalisme de raménagement urbain moderne et à Texcès de controle social 
auquel sont soumis les citoyens de Montréal. Alors que dans les initiatives dArtigas on peut re- 
connaítre quelques traits traditionnels qui préservent la frontalité artiste/ceuvre/public, puisqu'il 
y a un "public" de supporters qui assiste au match, dans les interventions du SYN, artiste et 
ceuvre disparaissent pour faire place à Tusager du mobilier urbain. Cet aspect m'intéresse plus 
particulièrement car, à la place de Tartiste qui disparaít, il émerge racteur social. C'est justement 
le surgissement de cette figure de sociologie dans Tart qui attire mon attention, ces derniers 
temps, sur certaines initiatives d'artistes brésiliens. Je prends le terme d'acteur social non pas 
au sens de celui qui joue un rôle, mais de celui qui agit dans le champ social. 

Lartiste Roosiveit Pinheiro, qui s'intéresse aux filets de pêche de son pays natal'® et qui s'en 
est approprié comme concept et comme métaphore pour les interactions humaines et affec- 
tives que ses interventions ponctuelles cherchent à mettre en action, développe, depuis 2007, 
le projet itinérant Polígono Móvel Flutuante (Polygone mobile flottant), dont le jaion fondateur 
est une tente industrielle, sous forme de pyramide, qu'il avait utilisée dans le travail Polígono 
da A.R.T.E. Dans son contenu programmatique, le Polígono Móvel Flutuante dispose d'ate- 
liers et de laboratoires réunissant des professionnels de différents domaines, que ce soit des 
artistes en résidence, des politiciens, des sociologues, des professionnels de la culture, entre 
autres. A cette occasion, le Polígono Móvel Flutuante offre à la communauté l'occasion d'une 
expérimentation et d'une autoréfiexion, à partir de l'échange d'expériences entre des agents 
des propositions et des sujets/acteurs pendant la durée de l'intervention. Ceux qui participent 
à cette occasion d'expérimentation ne s'y trouvent pas pour produire de l'art, mais pour ins- 
taurer un état esthétique pour l'existence. 

Pour la première version du projet,'^ entre décembre 2007 et janvier 2008, l'artiste retourne 
dans son pays natal et installe son Polígono dans une communauté de riverains, nommée 
São Sebastião do Paranã do Corococó, ã Nhamundã - Amazonas. À l'aide d'un groupe de 
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oficinas de arte, de história, de cidadania e saúde. Além de estimular a mobilização social na 
ocasião do evento, ao cabo do projeto os equipamentos utilizados foram doados ã comunida¬ 
de e, posteriormente, passaram a integrar aos bens da Associação dos Amigos do Corocoró 
(ASACOR), fundada em 2010. Em troca, os agenciadores do projeto tiveram a oportunidade, no 
momento em que realizaram a expedição, não só de levar instruçóes, mas de participar de uma 
experiência viva interagindo e aprendendo com os sujeitos/atores e o próprio meio ambiente 
que, certamente, agregou novos horizontes em suas atividades profissionais. Alexandre Vogler, 
artista carioca que participou do projeto, realizou, por exemplo, uma escultura servindo-se da 
tecnologia local no uso da madeira, desde o momento de fazer sua colheita na mata até o seu 
preparo e acabamento final, quando amaigâma-a aos materiais industriais. 

Entre dezembro de 2009 e junho de 2010, o projeto teve sua segunda versão, dessa vez na 
Vila Mimosa, conhecida zona de prostituição do Rio de Janeiro que abriga cerca de 3.500 
prostitutas, 2.500 moradores entre crianças, adolescentes e jovens, e agrega um surplus 
mensal de 120.000 clientes flutuantes.^® Baseadas na metodologia do Working in progress, 
as oficinas instaladas — serigrafia, pintura, cenografia, design — atenderam ãs demandas da 
própria comunidade e foram pensadas como complemento do atelierde costura mantido ali 
pela Fundação de Apoio ã Escola Técnica (FAETEC). Com efeito, tiveram como objetivo central 
transmitir conhecimentos artísticos bãsicos que pudessem de alguma forma se somar ãque- 
les jã praticados na comunidade e lhes trazer algum retorno profissional. 

Com resultados ãs vezes inesperados e jogando sempre com as adversidades e riscos que 
0 exercício da alteridade implica, o interesse do trabalho em questão se mostra no momento 
mesmo que, mais do que propiciar a emergência propriamente do espaço político, oferece ao 
sujeito/ator as condiçóes para o justo exercício político de si. As intervençóes realizadas pelo 
Polígono possuem como meta não iniciã-lo ã experiência estética, pois que esta é própria de 
todo ser humano, mas exercitã-lo através do regime estético da arte. O artista, subsumindo- 
-se na figura do agenciador social, tenta, com sua iniciativa, devolver ao outro o lugar de sua 
expressão pública como sujeito/ator quando potencializa neste o estado lúdico do jogo. Na 
revista Excesso, editada por Roosivelt como desfecho do projeto, lê-se em seu editorial a 
citação de Andrade Muricy extraída de uma crítica que esse escreveu em 22 de dezembro 
de 1951 no Jornal do Comércio a propósito da cantora lírica Vanja Orico que, na ocasião, se 
apresentava no Teatro Municipal do Rio de Janeiro; 



professionnels,^'^ le Polígono leur propose des ateliers d'art, d'histoire, de citoyenneté et de 
santé. En plus d'encourager la mobilisation sociale pendant révénement, à la fin du projet, 
les équipements utilisés ont fait Tobjet d'un don à la communauté et, postérieurement, ils 
ont intégré les biens de lAssociation des Amis du Cocorocó (ASACOR), fondée en 2010. En 
échange, au cours de cette expédition, les agents du projet ont eu roccasion non seulement 
d'y apporter des instructions, mais aussi de participer à une expérience vive, d'interagir et 
d'apprendre avec les sujets/acteurs et avec Tenvirennement même, ce qui a certainement 
apporté de nouveaux horizons à leurs activités professionnelles. Alexandre Vogler, artiste de 
Rio de Janeiro qui a participé à ce projet, a fait, par exemple, une scuipture en se servant de la 
technologie locale pour Tusage du bois, depuis le moment oü il le prend dans la forêt, jusqu'à 
sa préparation et à sa finition, oü il Tamalgame aux matériaux industrieis. 

Entre décembre 2009 et juin 2010, le projet a eu sa seconde version, cette fois à Vila Mimosa, 
zone de prostitution très connue à Rio de Janeiro, comprenant environ 3.500 prostituées, 
2.500 habitants dont des enfants, des adolescents et des jeunes gens, et un surplus mensuel, 
un effectif flottant de 120.000 clients.^® Basés sur la méthodologie du Work in progress, les 
ateliers y installés - sérigraphie, peinture, scénographie, design - ont répondu aux demandes 
de la communauté elle-même et ont été conçus comme un complément à Tatelier de couture 
y tenu par la Fondation d'appui à Técole technique (FAETEC). En effet, ces ateliers avaient pour 
but central de transmettre des connaissances artistiques de base, susceptibles de s'ajouter 
en quelque sorte à celles déjà pratiquées dans la communauté et de leur rapporter quelque 
bénéfice professionnel. 

Avec des résultats parfois inespérés et jouant toujours avec les adversités et les risques 
quJmplique Texercice de Taltérité, Tintérêt du travail en question se fait voir au moment 
même oü, plutôt que de favoriser proprement Témergence de Tespace politique, il offre au 
sujet/acteur les conditions pour son juste exercice politique. Les interventions effectuées par 
le Polígono ont pour but non pas de rinitier à Texpérience esthétique, puisque celle-ci est pro- 
pre à tout être humain, mais de Texercer au régime de Tart. Se subsumant dans la figure de 
Tagent social, Tartiste essaie, par son initiative, de rendre à Tautre la place de son expression 
publique en tant que sujet/acteur, en renforçant chez lui Tétat ludique du jeu. Dans la revue 
Excesso, éditée par Roosiveit Pinheiro comme aboutissement du projet, on peut lire, dans 
son éditorial, la citation dAndrade Muricy, tirée d'une critique que ce dernier avait écrite le 22 
décembre 1951 dans le Jorna! do Commercio, à propos de la chanteuse lyrique Vanja Orico, 
qui se présentait alors auThéâtre Municipal de Rio de Janeiro: 
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Nos dias difíceis de hoje, tão tormentosos, parece ser impossível o exercício pleno da santida¬ 
de e do gênio. A turbamulta brutal dos Interesses, das ambições sem medida, predominando 
— quase [não há] nenhum lugar para o desinteresse, para as aulas de fruição do espírito, para 
os puros e inefáveis prazeres. 

Certamente, seria muito difícil dimensionar aqui em que medida a experiência que cada um 
desses agenciadores e sujeitos/atores viveu foi para ele transformadora. Contudo, o que mais 
se espera desse tipo de iniciativa é que, em vez de se mensurar os efeitos individuais, importe 
mais 0 esforço feito para se erguer um espaço comum em que as experiências individuais 
encontrem seus lugares dissensuais de expressão - o heterogênio sensível. Nesse sentido, a 
experiência adquire aqui tanto a medida do espaço comum para a construção do estado sen¬ 
sível generalizado quanto aquela das partes que cada um leva para si. O que estã em jogo não 
é a obra de arte que se consolida como lugar forte da experiência, mas antes a permeabilidade 
de papéis que torna fiou a linha que divide aqueles que se exprimem daqueles que se calam, 
instaurando um estado comum de arte. 

Notas 

1 Refiro aqui a experiência que Barrio realizou durante quatro dias e quatro noites nas ruas do Rio de Janeiro em 1978, e da qual nem 
registros fotográficos foram admitidos como possíveis vetores de trânsito da experiência realizada. 

2 O problema que levanto nesse parágrafo e no precedente já havia aparecido, de forma secundária, em texto anterior de minha 
autoria: "O que a arte faz?" presente na coletânea também organizada por mim. Horizontes da arte, práticas artísticas em devir (R\o 
de Janeiro: Nau, 2010). Aqui a retomo como problema central da reflexão. 

3 Algumas referências teóricas apontam para essas modalidades: Nicollas Bourriaud, Lesthétique relationnelle (Paris: Press du Réel, 
1998); Paul Ardenne, Un art contextuei {Paris : Flamarion, 2002); Reinaldo Laddaga, Estética de la emergencla (Buenos Aires : Adriana 
Hidalgo, 2006} entre outros. 

4 La communauté esthétique. In: Ouellet, R (2002, org.). op. cit. p. 145-166 

5 Ibid. p. 145 

6 Letres sur Teducatlon esthétique de rhomme. Paris : Aubier, 2009 

7 cf. Rancière, Op. cit. p. 147 

8 Ibid. p. 148 

9 Ibid. p. 149 

10 cf. Rancière. Ibid. p. 150 

11 Veja por exemplo como os ideias de uma comunidade inspirada no conceito "vida da arte" pode dar margem a emergência de 
sociedades totalitárias, como a ariana que Hitier sonhou para a Alemanha unificada. 



Dans les jours difficiles qui courent, jours de tant de tourments, il semble impossible le plein 
exercice de la sainteté et du génie. La tourbe brutale des intérêts, des ambitions sans mesure 
prédominant - il n'y a presque plus de place pour le détachement, pour les leçons de fruition 
de Tesprit, pour les purs et ineffables plaisirs. 

Ce serait certainement très difficile d'évaluer ici dans quelle mesure a été pour lui transforma- 
trice rexpérience qu'a vécue chacun de ces agents et sujets/acteurs. Néanmoins, ce que Ton 
espère davantage de ce genre d'initiative c'est qu'au lieu de mesurer les effets individuels, on 
attache plus d'importance à reffort développé pour bâtir un espace commun oü les expérien- 
ces individuelles trouvent leurs places dissensuelles d'expression - Thétérogène sensible. 
Dans ce sens, rexpérience prend ici la mesure de l'espace commun pour la construction de 
rétat sensible généralisé et celle des parties que chacun emmène chez sol. Ce qui est en 
jeu ce n'est pas Tceuvre d'art qui se consolide comme lieu fort de l'expérience, mais plutôt 
la perméabilité de rôles qui rend floue la ligne séparant ceux qui s'expriment de ceux qui se 
taisent, en instaurant un état commun d'art. 

Version pour le trançais : AnalúciaTeixeira Ribeiro 


Notas 

1 Je me réfère ici à rexpérience faite par Barrio, pendant quatre jours et quatre nuits dans les rues de Rio de Janeiro, en 1978, dont 
on n'a même pas admis les prises de vue photographiques, comme vecteurs possibles de circulation de l'expérience. 

2 Le problème que je soulève dans ce paragraphe et dans le précédent avait déjà été évoqué, de façon secondaire, dans 
un autre texte de moi "O que a arte faz?" qui fait partie du recueil d'essais dont je suis forganisateur: Horizontes da 
arte, práticas artísticas em devir (Rio de Janeiro: Nau, 2010). Je ie reprends ici comme probième centrai de ia réflexion. 

3 Quelques références théoriques pointent vers ces modalités: Nicolias Bourriaud, Lesthétique relationnelle (Paris: Presses du Réel, 
1998): Paul Ardenne, Un art contextuei (Paris : Flammarion, 2002); Reinaldo Laddaga, Estética de la emergencia (Buenos Aires : 
Adriana Hidalgo, 2006) entre autres. 

4 La communauté esthétique. In: Ouellet, P (2002, org.). op. cit. p. 145-166. 

5 Ibid. p. 145. 

6 Lettres sur l'éducation esthétique de l'homme. Paris : Aubier, 2009. 

7 Cf. Rancière, Op. cit. p. 147. 

8 Ibid. p. 148. 

9 Ibid. p. 149. 

10 Cf. Rancière. ibid. p. 150. 


llVoyez, par exemple, comme les idéaux d'une communauté inspirée du concept "vie de l'art'' peuvent prêter à l'émergence de 
sociétés totalitaires, comme l'aryenne dont Hitier a rêvé pour lAIlemagne unifiée. 
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12 Fraser, M. (2008). Aux bords de Tart. In: St-Gelais, T. (org., 2008). Lindecidable/the undercidable. Montreal : Esse. (p. 23-36) 

13 "Atelier de exploração urbana" SYN — coletivo fundado por Luc Lévesque e Jean-François Prost em 2000 e que futuramente agre¬ 
gou Jean-Maxime Dufresne (2002) e Louis Charles Lasnier (2003). 

14 Alguns trabalhos do SYN podem ser conferidos no site: http://www.flickr.com/photos/artefatica/sets/72157623998162513/ e o 
vídeo em questão em: http;//www.youtube.com/watch?v=P_mxiNSgw8Y 

15 O artista é amazonense, mas reside depois de anos no Rio de Janeiro onde vive e trabalha. 

16Segundo informação colhida com o artista: "Polígono da A.R.T.E., que consiste numa tenda de 9 m^ (modelo usado pelo comércio 
ambulante), a qual é instalada e equipada para a realização de um acontecimento de arte, com o objetivo de estimular uma comunica¬ 
ção que produza um diálogo sobre a experiência artística." 

17 O artista obteve o prêmio FUNARTE/MinC/Petrobrás, dentro do programa Conexão Artes Visuais, que viabilizou sua execução. 

18 Ana Bonjour, Alexandre Vogler, Jarbas Lopes, Romano e Ronald Duarte, Elenice Mourão, PauloTiefenthaler, MarianaTrotta, Carolina 
Cássia Ribeiro de Abreu, Nathan Kamiiot, Rosiane Pinheiro, Rômulo Sampaio, Sueli Duarte, Katerina Dimitrov. 

19 Dessa vez, o programa foi contemplado com o prêmio Interações estéticas — Residências Artísticas em Pontos de Cultura da 
FUNARTE em conjunto com a Secretaria de Programas e Projetos Culturais - MinC e recebido no Ponto de Cultura Dama das 
Camélias, ativo no interior da comunidade. 



12 Fraser, M. (2008). Aux bords de Tart. In: St-Gelais, T. (org., 2008). Lindécidable/the undercidable. Montréal : Esse. (p. 23-36). 

13 "Atelier d'exploration urbaine" SYN — collectif fondé par Luc Lévesque et Jean-François Prost en 2000, ayant plus tard incorporé 
Jean-Maxime Dufresne (2002) et Louis Charles Lasnier (2003). 

14 Quelques travaux du SYN se trouvent sur le site Internet: http://www.flickr.com/photos/artefatica/sets/72157623998162513/ et la 
vidéo en question sur: http;//www.youtube.com/watch?v=P_mxiNSgw8Y 

15 Lartiste est originaire de Tétat dAmazonas, mais il demeure depuis des années à Rio de Janeiro, oü il vit et travaille. 

16 D'après les informations fournies par Tartiste; "Polígono da A.R.T.E. (Poíygone de lART) consiste en une tente de 9 m^ (modèle 
utilisé par les marchands ambulants), installée et équipée pour la réalisation d'un projet d'art, dans le but susciter une communication 
produisant un dialogue sur Texpérience artistique.” 

17 Eartiste a obtenu le prix FUNARTE/MinC/Petrobrás, dans le cadre du programme "Conexão Artes Visuais’,' qui a rendu possible 
son exécution. 

18 Ana Bonjour, Alexandre Vogler, Jarbas Lopes, Romano et Ronald Duarte, Elenice Mourão, PauloTiefenthaler, MarianaTrotta, Carolina 
Cássia Ribeiro de Abreu, Nathan Kamiiot, Rosiane Pinheiro, Rômulo Sampaio, Sueli Duarte, Katerina Dimitrov. 

19 Cette fois, le programme a obtenu le prix "Interações estéticas — Residências Artísticas em Pontos de Cultura" de la FUNARTE 
avec le Secrétariat aux Programmes et Projets Culturels du Ministère de la Culture, prix reçu au Point de Culture Dame aux Camélias, 
actif à rintérieur de la communauté. 
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A Comunidade Estética 

Jacques Rancière * 


Partindo da décima-quinta carta de Schiller da obra Cartas para a educação estética 
do homem, Rancière analisa a relação paradoxal entre a subjetividade estética e a 
comunidade a que ela dá forma. As implicações políticas desta relação e as suas 
metamorfoses são desenhadas em três grandes cenários, que culminam na cons¬ 
trução do que o autor chama de um ressentimento antiestético contemporâneo. 

Schiller, comunidade estética, política 


Estamos na era do ressentimento antiestético. Por vias diferentes e frequentemente con¬ 
traditórias pronuncia-se uma mesma sentença: na época da Revolução Francesa e do ide¬ 
alismo alemão, a estética teria selado um pacto fatal entre as práticas artísticas, as ilusões 
do Absoluto filosófico e as promessas da comunidade política. A filosofia analítica convida a 
abandonar essas ilusões da estética especulativa em favor das sensatas reflexões a respeito 
dos critérios da artisticidade dos objetos e da validade dos juízos de gosto. O legado heide- 
ggeriano se mistura ã tradição marxista para ver aí a submissão do poder disruptivo da arte 
sob um pensamento de controle e de conciliação. Daí resultariam a culturização da arte e 
a estetização da vida sob a égide da mercadoria e dos seus fetiches. Jean-François Lyotard 
resume assim o veredicto: "A estética é o modo de uma civilização abandonada pelos seus 
ideais. Ela cultiva o prazer de os representar. Ela se intitula, então, cultura.^" O ressentimento 
antiestético é então o resultado do grande ressentimento em relação ã era das utopias e das 
revoluções, quer dizer, definitivamente, do ressentimento em relação ãs divergências políti¬ 
cas. Não tenho, evidentemente, nenhum desejo de me inserir neste processo. Por outro lado, 
me parece útil examinar um pouco mais precisamente o que nos diz esse ressentimento. Para 
isto é preciso retomar a maneira pela qual a noção de estética pôde amarrar a questão da arte 
àquela da comunidade e ver se este enlace não comporta um paradoxo inicial, suscetível de 
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explicar suas metamorfoses contraditórias e eventualmente suas aporias e entropias. Para 
este exame partirei de um texto que, pela sua inscrição histórica e sua problematização teó¬ 
rica, se mostra como um cenário inicial da estética e da sua política. Ao término da décima- 
-quinta das suas Cartas sobre a educação estética do homem, publicadas em 1795, Schiller 
enuncia um paradoxo e dele tira uma promessa. "O homem, diz ele, somente é um ser hu¬ 
mano quando brinca." E àqueles que tomariam a proposição como um jogo de palavras, ele 
prediz que este paradoxo é apropriado para sustentar "todo o edifício da arte do belo e da arte 
ainda mais difícil de viver^'.' Ele afirma então que hã uma forma de experiência sensível que de¬ 
fine - e define sozinha - a plena humanidade. Esta forma de experiência porta em si um novo 
regime de efetividade dos objetos de arte em suas singularidades e uma nova configuração 
da comunidade como experiência vivida específica de um mundo comum. Essas proposições 
não são somente o fruto da leitura pessoal feita pelo poeta Schiller da Crítica do juízo publicada 
cinco anos antes pelo filósofo Kant. Elas resumem a fórmula específica de todo um regime de 
identificação da arte, aquele que eu propus chamar de regime estético da arté^. E elas ligam 
esta fórmula a uma reconfiguração das formas de partilha do mundo sensível que definem a 
esfera da experiência política. Esta fórmula dupla não pertence simplesmente a uma histó¬ 
ria das "ideias estéticas'.' Ela se encontrou materializada tanto nos discursos teóricos como 
nos modos de percepção dos indivíduos comuns, tanto nas formas de percepção como nas 
instituições, tanto nos programas educativos como nas criações comerciais. Sua rede confi¬ 
gura mais uma vez a atualidade do nosso pensamento, aqui mesmo onde ela denuncia mais 
radicalmente a "utopia" ou o "niilismo" estético. Para entender o princípio e as formas desta 
efetividade, é preciso, inicialmente, compreender o que implica o conceito de jogo. O jogo 
ao qual Schiller se refere tem menos a ver com ação e mais a ver com interrupção. Não é o 
domínio de uma prática, mas a própria quebra do domínio. Seu modelo conceituai é o "jogo 
livre" das faculdades analisadas por Kant, o acordo sem conceito entre um entendimento que 
não impõe nenhuma forma nem determina nenhum objeto a conhecer e uma sensibilidade 
que não está sujeita a nenhum constrangimento nem impõe em troca nenhum objeto de de¬ 
sejo. Este abandono do poder de entendimento ativo sobre a sensibilidade passiva define um 
sensorium específico. E é pelo pertencimento a este sensorium que os objetos de arte são 
definidos como tais no regime estético da arte - diferentemente dos critérios poéticos, dos 
critérios de fabricação adequada que definiam as imitações da arte no regime representativo. 
Elã a estética no lugar onde os objetos das nossas representações não são nem objetos de 



saber, submetendo os dados sensíveis à lei do entendimento, nem objetos de desejo, impon¬ 
do à razão a anarquia da sensibilidade. Este nem... nem... é a fórmula lógica da esteticidade 
que determina o pertencimento à arte não a partir de uma diferença dos modos de fazer, mas 
de uma diferença no modo de ser sensível. Imediatamente esta fórmula transforma a obra de 
arte estética em uma realidade contraditória, na medida em que a ideia da arte em geral é a 
de uma atividade que submete uma matéria a uma forma, ã realização de uma ideia. Assim, a 
obra de arte estética é, de imediato, uma realidade contraditória. Como obra de arte em geral, 
ela é 0 produto de uma vontade que impóe uma forma a uma matéria. Como obra de arte 
estética, ela é a negação da ideia da arte como forma imposta a uma matéria. A obra de arte 
estética é, então, a reunião dos contrãrios. Ela iguala os produtos do querer e do não querer, 
da atividade consciente e do pensamento inconsciente. Esta é a afirmação principal do regi¬ 
me estético da arte; a obra de arte carrega o testemunho de um modo de ser específico do 
sensível, de um sensível heterogêneo, subtraído das conexões habituais do conhecimento e 
do desejo, e tornado manifestação de uma identificação entre o pensamento e o não pensa¬ 
mento, entre o querer e o não querer, entre a atividade e a passividade. 

O instinto do jogo 

A arte da vida comum, fundada sobre este jogo livre, se apresenta então como um dispositivo 
singular. A nova potência comum deve se estabelecer sobre a base deste sensível heterogê¬ 
neo. É isto que expõe a encenação schillleriana da política, que supõe a neutralidade estética. 
As Cartas sobre a educação estética do homem traduzem a cena transcendental kantiana em 
termos antropológicos e políticos. O acordo sem conceito entre o inteligível e o sensível se 
torna uma batalha de instintos (Triebe): de um lado, o instinto formal, o instinto da potência 
formadora do pensamento que quer impor sua lei de autonomia suprimindo a heteronomia do 
instinto sensível: do outro, este instinto sensível que é a potência da receptividade, a potência 
da "passividade" inerente ã vida. O "acordo sem conceito" entre estes instintos antagônicos 
toma então a forma de um terceiro instinto, o instinto de jogo. Mas esta conciliação não pode 
ser harmoniosa. Ela é a suspensão do poder de um sobre o outro e vice-versa. A "liberdade" 
implícita ao instinto de jogo se define por esta dupla suspensão. Ela se opõe, então, tanto ã 
predominância do instinto de autonomia quanto ã do instinto de heteronomia. É uma liberda¬ 
de que se opõe a outra, uma autonomia que se afirma em oposição a outra. 
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A partir daí, o conflito entre as capacidades do espírito pode se traduzir em termos políticos. 
O instinto de jogo recoloca em questão a dramaturgia política tradicional da potência intelec¬ 
tual ativa que se impõe à potência sensível passiva. Esta reconsideração ganha todo o sentido 
no contexto da Revolução Francesa e no período do Terror. O fracasso da Revolução Francesa 
se liga ãquilo que ela mais considerou ser o reino da liberdade sobre este modelo, como o 
poder da lei, da autonomia da razão, imposta ã massa. Ela permaneceu prisioneira da lógica 
do mundo que ela desejava derrubar, este mundo onde a lei da dominação se identificava ao 
poder da classe culta e civilizada sobre a natureza selvagem popular. A verdadeira revolução 
deve ser uma revolução "estética" que rompe com a lógica da dominação naquilo que ela tem 
de mais profundo: a diferença das naturezas, tal como ela se inscreve no imediato sensível, 
tal como ela se dã a perceber como evidência sensível, na diferença das destinações escritas 
sobre os próprios corpos. É aí que a noção de jogo ganha toda sua significação. O jogo, como 
atividade sem objetivo, sem poder de transformação da realidade, é tradicionalmente defini¬ 
do em uma dupla oposição; ele é o oposto do trabalho e é o oposto da seriedade. Os dois 
opostos não se superpõem mas, ao contrãrio, impõem uma disjunção essencial. O Jogo é o 
oposto do Trabalho. Em Platão, ele é a atividade que o artesão não se pode permitir, mas tam¬ 
bém aquela para a qual ele é inapto. O filósofo legislador das Leis guarda para si o saber que 
"o homem é a marionete do deus" e a vida é "um jogo em que é preciso saber jogar bem"^. 
Mas 0 jogo também é a relação com a aparência. Em Schiller, ele é a relação com a "aparência 
livre" aquela que não se refere nem se opõe a nenhuma realidade. Ora, a questão do estatuto 
da aparência não é somente uma simples questão metafísica. Ela engloba também a configu¬ 
ração sensível da comunidade. A mimesis, tal como Platão a entendia, exprime bem isso. O 
fazedor de mimesis não é somente aquele que narra as ficções. Ele é, essencialmente, aquele 
que faz duas coisas ao mesmo tempo. Por este motivo, ele é um indivíduo impossível de ser 
incluído numa comunidade definida pelo fato de que cada um deles só pode fazer uma única 
tarefa, o seu "próprio negócio'.' O princípio que exclui o fazedor de mimesis é o mesmo que 
serviu para colocar o artesão no seu lugar, para defini-lo como aquele que não pode fazer outra 
coisa além do seu trabalho, que não pode ter acesso ã significância dos trabalhos comuns 
porque não tem acesso ao jogo das aparências. É esta distribuição das aparências que é reco¬ 
locada em questão na afirmação de uma humanidade plena definida pela capacidade de jogar 
com a "aparência livre'.' O instinto de jogo não controla somente o conflito entre as faculda¬ 
des. No fundo, ele serve para destruir a lógica da dominação fundamentada na diferença das 
naturezas, tal como Platão alegorizava no mito dos três metais, definindo três tipos de alma 



e três classes de sociedade. A dramaturgia das Cartas sobre a educação estética se opõe 
estritamente àquela da República de Platão. É nesta perspectiva que podemos compreender 
como 0 jogo pode ser identificado como a marca da humanidade plena e fundar o princípio 
de uma nova "arte de viver" o princípio de uma revolução da existência sensível que aparece 
como a própria fundação de toda a transformação da comunidade política. É efetivamente 
uma revolução na partilha do sensível que predetermina as formas de ser-em-comum. Esta 
dicotomia do jogo e da aparência transcende toda tentativa de fundar a comunidade sobre o 
exercício de um senso comum, segundo um kantismo ultrapassado muito em voga nos dias 
de hoje. Efetivamente o sensus communis kantiano estã sujeito a uma dupla inflexão. De uma 
parte, ele é estendido para além de si próprio. Ele não é mais simplesmente esta "linguagem 
comum" entre classes cultas e classes populares da qual falava o 60° parágrafo da Crítica do 
Juízo. Ele é a capacidade de todos de usufruir da aparência, definindo o sensorium de uma 
nova comunidade, idêntico à própria humanidade do homem. A mediação entre as classes 
se origina, então, da promessa de uma comunidade livre. Mas esta extensão do alcance é 
acompanhada de uma radicalização do seu estatuto de exceção. Esta experiência comum da 
universalidade sensível é tal como uma experiência excepcional, que exclui as outras formas 
de experiência. Ela define uma esfera autônoma e promete uma plena autonomia do ser hu¬ 
mano. Mas esta esfera de autonomia é uma esfera da experiência do heterogêneo como tal. 
E a autonomia promete ter como condição a recusa de uma outra. 

É isto 0 que explicita a encenação schilleriana da experiência estética e sobretudo esta déci- 
ma-quinta Carta da qual eu parti. A livre aparência está aqui figurada por uma estátua grega 
conhecida como a Juno Ludovisi. A estátua está fechada sobre si mesma. Ela repousa em 
si mesma e exprime o caráter fundamental da divindade; sua ociosidade, sua alienação a 
qualquer inquietude ou obrigação e, principalmente, a todo propósito. A especificidade da 
divindade "estética" é nada querer. Mas, de qualquer forma, é a especificidade da estátua e 
do significado aquilo que a experiência nos dá. A estátua encarna paradoxalmente a qualidade 
daquilo que não foi feito, não foi desejado, daquilo que não é uma obra de arte - isto é, o pro¬ 
duto do trabalho de um artista que materializa a sua ideia. Mas esta propriedade da estátua é 
também a do espectador que desfruta da sua aparência. A humanidade que o espectador usu¬ 
frui é igual à condição divina. Mas esta condição divina é assegurada somente pela renúncia 
de todo 0 querer. A autonomia da qual o sujeito estético goza não é a autonomia da razão se 
impondo ao sensível, mas a suspensão dessa autonomia. Ela está, neste caso, relacionada a 
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um não poder. A estátua se encontra diante do sujeito, inalcançável, indisponível ao seu saber, 
seus objetivos e desejos. Ele tem a promessa da posse de um novo mundo através desta 
figura que ele não pode possuir de forma nenhuma. Ele tem a promessa da estátua como a 
realização de uma experiência subjetiva que suspende as formas do querer e as categorias da 
prática.No cerne da subjetividade estética e da comunidade a que ela dá forma, há então uma 
ligação inicial entre autonomia e heteronomia. A relação que a experiência estética estabelece 
entre elas é completamente diferente dos cenários simples que opõem a autonomia da arte 
ã sua submissão aos fins políticos. Arte e política não se opõem como autonomia e heterono¬ 
mia. Ambos são postos na mesma condição pela experiência estética: a de um senso comum 
suspensivo, de um senso comum de exceção. No seu regime estético, a arte é da arte, na 
mesma medida em que ela é também outra coisa diferente da arte, o contrário da arte. Ela é 
autônoma na mesma medida em que é heterônoma. E a comunidade política - mais precisa¬ 
mente, metapolítica - que ela determina, se encontra sob a mesma condição paradoxal. Ela é 
a realização de uma autonomia revelada em uma experiência de heteronomia, de suspensão 
radical do querer. 

Em seus célebres textos, Jean-François Lyotard determinou como princípio da arte, hã dois 
séculos, a experiência do sublime, isto é, do enfraquecimento de toda a relação estável entre 
0 inteligível e o sensível. E ele opôs este princípio sublime da arte ao otimismo da conciliação 
estética fundada sobre a análise do belo. Mas esta análise simplifica excessivamente as coi¬ 
sas. Não hã, de um lado, o otimismo beato da autonomia estética, e de outro, a experiência 
sublime da heteronomia. O enfraquecimento da relação estável entre o inteligível e o sensível 
é a essência da experiência estética em geral. O senso comum estético é em si mesmo um 
senso comum dissensual. Da mesma forma, não hã a pureza apopãtica da arte diante do 
compromisso estético com os ideais e as práticas da vida estetizada, sob a forma totalitária 
ou mercadológica. Elã um nó originário da arte e da não arte no qual se encontram igualmente 
compreendidas as formas de visibilidade da arte e as formas de comunidade definidas pela 
experiência estética. A autonomia da arte e a comunidade autônoma estão ligadas uma ã 
outra no paradoxo do senso comum dissensual, presas entre dois polos de heteronomia: o 
da experiência estética que suspende a autonomia do querer, e o do projeto comunitário que 
suspende a liberdade estética. A partir desse nó inicial, é possível desenhar em traços largos 
as grandes metamorfoses do instinto de jogo e as grandes figuras da comunidade estética 
que elas determinam. Estas podem se resumir em três grandes cenários. 
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O devir-vida da arte 


O primeiro é aquele da comunidade viva definida pelo devir-vida da arte. É o que podemos 
chamar de cenário da revolução estética, onde a autonomia do querer comum se reapropria da 
autonomia da experiência estética. Diante da aparência, o jogo livre se transforma efetivamen¬ 
te no ato de um querer, que faz das formas da aparência sensível as formas da manifestação 
da sua autonomia. Neste ponto, a dramaturgia schilleriana desnuda a contradição inicial da 
autonomia estética mais uma vez. Pois a solidão da estátua divina, seu "abandono em si" in¬ 
diferente a todo querer e toda finalidade, estão prontos a ser transformados em manifestação 
da autonomia de uma forma de vida coletiva. A autonomia da estátua exprime então a vida de 
uma determinada forma de comunidade, aquela que simboliza a cidade grega, tal como a era 
estética a reinventa. Ora, a especificidade desta comunidade é não conhecer a experiência 
da heteronomia. A Grécia sonhada pela época de Schiller e de Hõlderlin é uma comunidade 
que é "autônoma" no sentido em que a sua vida não se distribui em esferas de experiência 
particulares, onde a arte não tem realidade autônoma, não mais do que a política ou a religião. 
A autonomia vê então o seu sentido se voltar contra si. Ela não está mais ligada ã excepcio- 
nalidade de uma experiência e à indisponibilidade do seu objeto. A livre aparência não é mais 
0 reencontro de uma heterogeneidade, que suspende as oposições entre forma e matéria 
ou atividade e passividade. Ela se torna o produto de um espírito humano que trabalha para 
transformar a superfície das aparências sensíveis em um novo sensorium como o espelho da 
sua própria atividade. O senso comum se torna então consensual - no sentido em que o con¬ 
senso, em seu princípio, não é o fato de que todo o mundo esteja de acordo, mas de que tudo 
seja sentido sob o mesmo modo. A visão consensual da comunidade é aquela que reconduz 
todas as formas da vida - formas da vida cotidiana, práticas da política ou da arte, crenças ou 
saberes - às manifestações de uma mesma atividade sensível. Assim concebida, a comuni¬ 
dade estética é a comunidade fundada sobre as formas de um sentir em comum, oposta às 
instituições do Estado, mas também às formas da dissensualidade política. 

A heterogeneidade da experiência estética e a dissensualidade da prática política se encon¬ 
tram então realizadas e suprimidas ao mesmo tempo. O processo de instauração de uma 
comunidade livre se une a um processo de submissão de toda a materialidade sensível à 
autonomia do espírito. Conhecemos os grandes personagens inseridos neste pensamento 



do espírito transformado em matéria sensível da comunidade. É, por exemplo, "o mais antigo 
programa do idealismo alemão" que opõe a comunidade viva à máquina morta do Estado e 
projeta esta comunidade como resultado da supressão da oposição entre povo e filosofia, 
pela constituição de uma nova mitologia, de uma nova rede de experiências e de crenças 
comuns, que transforma as ideias em algo sensível e a sensibilidade em algo racional. É ainda 
0 programa marxista de uma filosofia que complementa e suprime a filosofia: o programa de 
uma revolução não mais política, mas humana, que elimina os antagonismos do pensamento 
e da sensibilidade, representados pela cabeça alemã e pelo coração francês. E são, por fim, 
os grandes programas futuristas e construtivistas de uma arte realizada na sua supressão, nos 
edifícios e formas sensíveis da nova vida coletiva. A promessa comunitária legada pela livre 
aparência é então realizada ao custo de se inverter inteiramente a sua lógica. A livre aparência 
estética assim o era porque ela não se reportava mais a nenhuma verdade. Quando ela se faz 
a expressão de um modo de vida coletivo, torna-se a experiência de uma verdade viva da qual 
dã testemunho. Ao fim do percurso, esta verdade encarnada nos corpos denuncia a mentira 
das aparências. A realização da promessa estética é o ato de um sujeito que dissipa estas 
aparências que eram, de acordo com os termos de Marx, apenas "o desejo de algo que ele, 
na realidade, precisa possuir'.' 

Esta dialética foi fartamente denunciada sob a figura do grande empreendimento totalitário da 
constituição do corpo coletivo em obra de arte viva. Mas o desdobramento da "livre aparên¬ 
cia" não pode ser reduzido ã catástrofe totalitária. O cenário do "devir-vida" da arte não parou 
de acompanhar o cenário da sua autonomização. Anteriormente, em Kant, a "livre beleza" es¬ 
tava associada ãs formas não representativas da arte decorativa e ãs formas de sociabilidade 
para as quais elas contribuíam. Uma tradição incessante ligou a redescoberta de uma pureza 
antirrepresentativa da arte a uma função recuperada da configuração das formas de arte de 
viver, desde a funcionalidade doméstica até a simbolização do coletivo. A união entre o belo e 
0 funcional, o belo e o socialmente útil, foi afirmada pelos idealistas da Arts and Crafts, apaixo¬ 
nados pela beleza eterna e pelo artesanato medieval, antes dos engenheiros e dos arquitetos 
modernistas da Werkbund e da Bauhaus. Mas esta solidariedade também está no cerne da 
mais "pura" poesia. Em Mallarmé, o "gesto insano de escrever" realiza o dever de "recriar 
tudo com reminiscências para comprovar que se está bem no lugar onde se deve estar"®. 
A escrita do poema não se assimila apenas ao movimento de um leque que se abre, mas 
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também aos fogos de artifício do 14 de julho e aos novos "ofícios" da vida comum. Os "tipos" 
que a poesia elabora são ao mesmo tempo formas puras, livres da história representativa e 
das formas de simbolizaçâo de uma humanidade plena que faz da "livre aparência" o objeto 
de um novo culto da ilusão, substituído pela eucaristia cristã. E é aí que eles se aproximam 
das ideias dos engenheiros/designers, ligando a funcionalidade pura das novas formas ã ideia 
de uma transformação do modo de vida, e também do grafismo na publicidade dos produtos 
não somente como um bem utilitãrio, mas igualmente como elemento de uma vida próxima 
da arte. A partir daí se define, entre dois polos, uma dialética generalizada da livre aparência e 
da comunidade que ela define: de um lado, o polo da vida estetizada, de um universo cotidia¬ 
no inteiramente refigurado por uma banalização da livre aparência, reduzindo-a em última ins¬ 
tância ã autoestetização da mercadoria: do outro, o polo de um jogo livre conduzido ã pureza 
do ato que se recusa a se transformar em mercadoria: performance pura ou autodesignação 
pura que só desfaz a cumplicidade entre aparência e mercadoria ao custo de conduzir o jogo 
livre ã afirmação pura da vontade da arte, isto é, de uma arte que não é mais arte na própria 
medida em que ela se recusa a ser também não arte. Este círculo, de uma arte dividida entre 
a sua banalização na vida estetizada e a sua pura autoafirmação vazia, é o círculo no qual se 
move 0 ressentimento antiestético contemporâneo que vê nisto o resultado desastroso da 
grande utopia estética e pede de bom grado retomar contra ela tanto a singularidade da arte, 
quanto os critérios comuns do juízo de gosto. Mas parece mais produtivo ver como o destino 
desta figura da arte tornada vida reencontra aqui o cenário inverso - ou aparentemente inver¬ 
so - da vida própria da arte. 

A vida da arte 

É a segunda grande metamorfose da livre aparência e da sua comunidade. Esta comunidade 
toma a forma da uma comunidade viva das obras de arte, mesmo correndo o risco de que 
ela própria retorne a um espírito das formas onde a comunidade livre dos humanos deva 
decifrar seu próprio segredo. Tomo emprestado o termo espírito das formas do livro homó¬ 
nimo de Élie Faure. Mas justamente o "espírito das formas" não é somente o título de uma 
obra escrita por um pensador um pouco excêntrico. Se esta expressão pode servir para 
intitular a grande enciclopédia da arte imaginada por este médico amigo das artes, é que 



ela exprime, mais profundamente, o cenário no qual há dois séculos são desenvolvidas as 
instituições da arte, as formas da sua visibilidade, os modos da sua narração e as categorias 
e argumentos que as explicam. 

Se 0 cenário da revolução estética é aquele de um devir-vida da arte, o cenário do espírito 
das formas é, ao contrário, o de uma vida da arte em que a própria vida das coletividades 
se concentrou. Essa inversão não tem nada de casual. Aqueles primeiros que redigiram os 
grandes protocolos são os mesmos que elaboraram o "mais antigo programa" da revolução 
estética. São eles Scheiling e, mais ainda, Hegel que conceituaram a liquidação da revolução 
estética — da qual se fizeram heróis — a partir do retorno de seus princípios em princípios de 
uma vida da arte. É essa transformação que define a estética como regime de pensamento 
das obras de arte. E ela possui três aspectos essenciais. De início, ela transfere para as obras 
de arte as propriedades do estado estético: a partir de então, são as obras pensadas como 
formadas pela suspensão dos contrários, pela identidade do querer e do não querer, da inten¬ 
ção consciente e do processo inconsciente. Em segundo lugar, esta identidade dos contrários 
é idêntica à historicidade das obras: a identidade da arte e da vida não precisam mais ser 
construídas. Ela já aconteceu, ela foi realizada como a passagem vida à obra. A arte é o que 
foi uma forma da vida. Em terceiro lugar, uma nova relação se encontra assim estabelecida 
entre autonomia e heteronomia: a autonomia da estátua não exprime mais a heterogeneidade 
da aparência pura. Mas ela também não exprime mais a autonomia de uma forma de vida. A 
estátua é autônoma na mesma medida em que ela é e não é ao mesmo tempo a expressão 
de um modo da vida coletiva. A heterogeneidade ou a dissensualidade estética agora toma 
a forma desta diferença em si, pela qual a estátua ou falha em exprimir uma vida coletiva, ou 
exprime aquilo que lhe falta. Reconhecemos aqui o esquema hegeliano: a estátua grega é 
autônoma menos porque ela exprime uma liberdade coletiva e sim porque ela exprime, sem o 
saber, a limitação. Ela é a obra de um artista que ao mesmo tempo sabe e não sabe o que faz. 
Ele deseja exprimir o divino em uma figura de pedra; de fato, ele exprime o que pode sentir 
e 0 traduz no mármore. Ele exprime definitivamente a divindade tal como os gregos a podem 
conceber: uma divindade sem interioridade, que não é "perfeita" para a arte - na medida do 
cinzel do escultor - porque ela é imperfeita como divindade. 

Pouco importa se aderimos às teorias de Elegei. O essencial é que vejamos o que ele põe 
em jogo, a saber, a dissociação entre a perfeição da arte, sua destinação e sua promessa 
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de comunidade. A perfeição da estátua grega, a perfeição da identidade do pesamento e da 
vida, estã no passado. Ela é a perfeição de uma arte que não sabe exatamente o que faz e 
nem pode tudo o que quer. O futuro da arte, o fim ao qual ela se destina, é o contrário do 
devir-consciente da arte, da capacidade do artista de saber adequadamente o que ele faz e 
realizar exatamente o que ele quer. Seu futuro é ser somente arte, isto é, se separar de toda 
expressão da vida coletiva, de toda potência da comunidade, jã que esta potência era a do 
sensível heterogêneo, do sensível que resiste ã vontade da arte como a toda vontade. O 
que Hegel teorizou sob a ideia do fim da arte ultrapassou então a sua própria intenção teórica 
de liquidação da revolução estética em favor da separação racional e moderna das esferas 
da existência e dos domínios do pensamento. A dialética que separa a potência coletiva da 
arte da sua perfeição é própria a todo o regime estético da arte. Ela exprime a relação, por 
princípio, que esta implica entre a excepcionalidade do sensorium da arte e a configuração da 
comunidade. A tese hegeliana pode se resumir assim: a arte "acaba" quando não é mais a 
expressão inconsciente de um pensamento coletivo, quando o sensível no qual seus produtos 
se manifestam não é mais um sensível heterogêneo. É suficiente então inverter a proposição 
para fazer surgir a palavra de ordem que atravessa dois séculos de arte e do pensamento da 
arte: para salvar a arte e sua potência comunitária, salvemos o sensível heterogêneo! Em 
outras palavras: salvemos o inconsciente! o que nos leva a dizer que a arte é do passado é 
que 0 inconsciente é do passado. Eu disse: "para salvar a arte e a sua potência comunitária'.' 
As duas intençóes não se separam e esta ligação não é somente uma utopia dos artistas, as¬ 
sim como 0 simbolismo, o expressionismo e o surrealismo, especificamente, traduziram em 
obras e em manifestos. Também é um ideal dos pensadores da revolução. É o que resume a 
segunda era do marxismo: após a era da "revolução humana" que transforma as aparências 
em realidades vividas, vem a era do deslumbramento com os artigos de mercado. A teoria do 
fetichismo deve ser vista sob esse ponto de vista. A grande questão não é decifrar o enigma 
da mercadoria. É colocã-la, é mostrar - contrariando Elegei e Proudhon - que a mercadoria 
tem um segredo, que ela codifica um ponto de heterogeneidade no comércio da vida comum. 
A revolução humana era possível porque a mercadoria era somente o trabalho alienado. A re¬ 
volução proletária é possível porque a mercadoria resiste a toda redução ao trabalho, porque, 
como a Juno Ludovisi, ela tem uma natureza dupla, que, como ela, escapa daquele que quer 
captã-la. Daí vem a importância que a teoria do fetichismo ganhou na sociologia da arte ou na 



estética negativa: não porque ela permitiria interpretar a significação política dos fenômenos 
culturais nas suas relações com os fenômenos econômicos, mas porque ela permite codificã- 
-los juntos, colocã-los juntos em um terreno onde se interpenetrem como tecido "sensível-su- 
prassensível'.' O tecido sensível-suprassensível das metamorfoses da mercadoria é a nova 
forma deste sensorium de exceção, que define, por sua distância, por sua opacidade, uma 
potência de comunidade. Entendemos nisto a filiação que, através da teoria do fetichismo, liga 
a teoria adorniana da obra enigmática e a mitologia benjaminiana das passagens ao nó inicial 
da indisponibilidade estética e da promessa comunitária. Seguindo adiante, chegamos ã teori¬ 
zação lyotardiana que evoquei no início: a paisagem desolada do sublime e do irrepresentãvel 
é a última figura, o retorno derradeiro desta conjunção inicial entre potência da obra, potência 
do inconsciente e potência da comunidade. 

A arte e a vida 

Mas, para entender esta última mudança e a forma que ela dã ao ressentimento antiestético, 
é preciso passar pela terceira figura presa pelo nó estético da arte e da comunidade, aquela 
da troca entre as propriedades da arte e as das formas da vida prosaica. Esta terceira figura 
pode ser explicada a partir da referência ãs "passagens benjaminianas'.' O que torna possível a 
mitologia da potência disruptiva encerrada nos templos abandonados da mercadoria é a poéti¬ 
ca surrealista. Sabemos que a ideia das Passagens nasceu da leitura do Paysan de Paris e da 
descrição da vitrine do vendedor de guarda-chuvas fora de moda do Passage de LOpéra como 
um balé fabuloso de sereias nadando nas ãguas de um mítico Reno. Reconhecemos nisto 
a nova figura da "mitologia" que, de acordo com o "programa mais antigo" devia realizar a 
reconciliação do povo e da filosofia. Mas esta mitologia não é mais a obra de um pensamento 
que quer se tornar sensível. Ela se dã como uma metamorfose inerente ãs próprias coisas: "o 
trabalho dialético das coisas" dirã Benjamin. Este "trabalho" é um duplo processo do desen¬ 
volvimento de novas temporalidades e da permeabilidade das fronteiras entre o sensorium da 
arte e o mundo da experiência sensível comum. 

Este duplo processo constitui o princípio do que se pode chamar de uma poética romântica, no 
senso mais amplo deste termo. Contrariamente ã ideia simplista que a reduz a uma sacralização 
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da arte e do artista, a poética romântica é inicialmente este desenvolvimento de novas linhas 
temporais e esta permeabilidade das fronteiras. A ideia schiegeliana da "poesia universal pro¬ 
gressiva" implicava exatamente isto.Tal como Schiegel a concebia, a "romantização" das obras 
do passado as transformava em fragmentos, isto é, em elementos metamórficos, passando da 
vigília ao sono e do sono à vigília, suscetíveis a diversas reatualizações de acordo com as novas 
linhas de temporalidade. De acordo com esta poética, as obras do passado podem fornecer as 
formas para novos conteúdos ou os materiais para novas formas. Elas podem ser relidas, revis¬ 
tas, reescritas ao infinito. Elas formam assim um continuum das formas metamórficas, e este 
continuum se equivale ao sensorium vivo da comunidade estética. O continuum metamórfico 
se opõe ao museu, selando a vida passada da arte. E este continuum é o princípio de uma 
nova abertura. Pois, segundo esta mesma lógica, é possível que todo objeto comum atravesse 
a fronteira e entre na esfera destas metamorfoses. Se a arte no seu regime estético é aquiio 
que foi da vida, cada objeto, afastando-se do seu uso, pode escapar do seu estatuto utilitário 
e se tornar um corpo poético, carregando os traços da sua história representados como hieró¬ 
glifos de arte, ou neutralizados no estatuto estético daquilo que se tornou estranho a qualquer 
finalidade. As propriedades da Juno Ludovisi podem então ser transferidas a qualquer objeto 
da indústria e do comércio. É o que simboliza o bazar no qual Balzac faz entrar os seus heróis 
no início de A Pele de Onagro: os bustos antigos e as pinturas holandesas se misturam aos 
móveis, máquinas, armas e utensílios de todas as épocas e utilidades, compondo, como nos 
diz 0 romancista, um poema infinito. O bazar do grande continuum coloca as obras do museu 
e os artigos da loja em pé de igualdade e em uma possibilidade de troca de lugares. Tiramos 
disto uma consequência para a arte e para a comunidade estética: o famoso "desencantamen- 
to" do mundo é acompanhado pelo seu reencantamento. Se o destino da arte é a indiferença 
comercial, o destino da mercadoria é o continuum metamórfico da arte. Qualquer objeto de 
uso, saindo da esfera do consumo, tornando-se obsoleto, torna-se disponível para a arte como 
tecido de hieróglifos, codificando uma história e o objeto de prazer desinteressado. O sensível 
heterogêneo está em todo lugar, o inconsciente está em toda parte. A prosa da vida comum é 
um poema fantástico. E esse poema fantástico não parou de renovar as suas formas desde as 
fantasmagorias balzaquianas até as nossas exposições contemporâneas, onde bens de consu¬ 
mo reexpostos, imagens publicitárias retrabalhadas e videociips reprocessados são a melhor 
expressão, passando pela longa história das colagens dadaístas e surrealistas e da pop art. 
Assim se repovoa um mundo "comunitário" da arte. Ele não se repovoa somente em objetos, 
mas também em formas discursivas. O que chamamos de crítica da cultura faz parte deste 



processo. Esta crítica, algumas vezes, é entendida como o bisturi da razão prosaica e militante 
que desmistifica as pretensões da autonomia estética e desvela as lógicas da dominação que 
elas dissimulam. Mas assim que a crítica da cultura penetra no não dito da arte, assim que 
ela tece os laços da arte com as fraudes da mercadoria sensível-suprassensível, na realidade 
ela faz exatamente o oposto: ela participa do reencantamento do domínio da arte. Ela repõe o 
suprassensível, o inconsciente, o heterogêneo. Ela estende o domínio das trocas indefinidas 
entre a arte e a não arte, isto é, o domínio dos encantamentos que carregam o testemunho da 
comunidade artística. 

O que ameaça este processo de troca não é então o trabalho desmistificador da crítica. É 
simplesmente o seu próprio sucesso, a sua capacidade de estender ao infinito o mundo da 
arte, de fazer com que todas as coisas estejam disponíveis para as suas operações. O perigo 
da arte e da comunidade estética não é que tudo se torne prosaico, mas, ao contrãrio, que 
tudo se torne artístico, que o processo de troca chegue ao ponto em que nada escape ã arte, 
nem mesmo o processo de sua própria crítica, aquele pelo qual ela acusa a si mesma da sua 
participação na banalidade do mundo estetizado. Este processo de absorção que não deixa 
restos está no centro destas instalações contemporâneas, onde os objetos cotidianos, as 
imagens da mercadoria e os clipes publicitários são redispostos em um dispositivo que deve 
fazer da sua reduplicação uma crítica. A potência comum da arte se torna então a potência do 
indiscernível entre o bazar e a sua crítica. O que o bazar crítico expõe é a disponibilidade de 
todos os materiais para todas as formas e de todos os discursos para todos os materiais. O 
que essa crítica coloca em questão é a disposição de qualquer material para quaisquer formas 
e de quaisquer discursos para quaisquer materiais. Chegaríamos, então, ã indiscernibilidade 
do sensorium estético e ao desaparecimento da comunidade que ela prometia. 

Dissensus communis 

Cada uma das figuras da autonomia/heteronomia da arte e cada uma das formas de comu¬ 
nidade que elas representam são, dessa forma, afetadas por uma mesma ameaça de desa¬ 
parecimento do senso comum dissensual próprio ã experiência estética, da absorção da he¬ 
teronomia pela autonomia, da potência comunitária na autoexibição da arte. Cada uma nutre 
assim 0 ressentimento antiestético, a vontade de acabar com o paradoxo do senso comum 
dissensual. Esta vontade de destruição se exprime logicamente em duas formas antagôni¬ 
cas. Uma quer suprimir o dissenso e estabelecer a arte como política sobre o próprio senso 
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comum somente. Alimentam esta primeira forma a rotina da filosofia analítica e a nostalgia de 
um "espaço público" do lluminismo e do juízo de gosto traídas ambas pela utopia estética. A 
outra quer suprimir o senso comum e faz do sublime kantiano, revisto à luz da Coisa freudiana 
e da lamentação heideggeriana, a essência de uma arte do irrepresentável, atestando a falên¬ 
cia de toda utopia emancipatória. 

Esta segunda forma é expressa especialmente nos textos de Jean-François Lyotard, notada- 
mente pelos ensaios reunidos em O Inumano e nas Moralidades pós-modernas. Estes textos 
surgem como a forma final de uma dialética vanguardista que define a novidade da arte não 
pelas possibilidades que ela abre, mas por aquelas que ela fecha, que ela torna impossíveis. 
A forma radical da demonstração desta "impossibilidade" consiste em fazê-la comprovar pelo 
próprio sensível. Este é o testemunho que Adorno invoca na Filosofia da Nova Música, notada- 
mente quando ele afirma que determinados acordes, muito utilizados na "música de salão" do 
século XIX, como os acordes de sétima diminuta, se tornaram impossíveis, inaudíveis mesmo 
para o ouvido mais inexperiente, a menos, ele adiciona, que tudo não passe de um engodo. 
Radicalização notãvel do princípio do sensível heterogêneo: se esses acordes são aceitãveis 
fisicamente pelo ouvido, a verdade cai por terra. Podemos completar; a promessa da comu¬ 
nidade estética cai por terra com ela. À primeira vista, Lyotard é rigorosamente fiel a esta 
lógica quando ele renova contra o transvanguardismo o mesmo anãtema usado por Adorno 
contra o ecletismo stravinskiano: "Misturar sobre uma mesma superfície os motivos neo ou 
hiperrealistas e os motivos abstratos, líricos ou conceituais, é dizer que tudo é vãlido porque 
tudo é próprio para o consumo. É tentar estabelecer e fazer validar um novo gosto. Este gosto 
não é um gosto.®" Certamente, este "não é" não pertence ao domínio da validade do juízo de 
gosto. Ele exprime que uma coisa não pode ser porque ela não deve ser. Resta saber por que 
não deve ser. Em um sentido, é um imperativo hipotético: ela não deve ser se a arte deve ter 
um sensorium próprio e se as consequências desta especificidade para a comunidade devem 
ser mantidas. Mas, ao mesmo tempo, o estatuto do sensível heterogêneo e a ligação da sua 
especificidade com a comunidade sofrem uma inversão radical. O nem... nem... da experiên¬ 
cia estética se torna um simples não. A suspensão estética toma a forma de um interdito. E 
este se torna propriamente o interdito da comunidade que a suspensão estética prometia, o 
interdito da promessa estética. Este é exatamente o sentido da estética - ou antiestética - 
lyotardiana do sublime. Esta coloca o destino da arte moderna, sua obrigação de "apresentar 
0 que hã de não apresentãvelsob a dependência do sublime kantiano, concebido como expe¬ 
riência radical de irreconciliação. Esta anãlise obriga, evidentemente, a torcer completamente 
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O sentido da análise kantiana, posto que em Kant o sublime não é um conceito aplicável á arte, 
mas define a saída do domínio da estética para o domínio da moral e que o desacordo que 
se inscreve entre a razão e a imaginação é o caminho para uma conciliação superior, para a 
descoberta da capacidade legislativa do sujeito racional. Esta distorção não é evidentemente 
um simples erro de leitura. Ela é uma completa reconfiguração do paradoxo estético. O nem... 
nem... que separava o objeto da experiência estética do objeto do conhecimento e do objeto 
do desejo se torna o não do imperativo: não farás imagens talhadas. E a suspensão se torna 
propriamente um interdito: não quererás a autonomia, não quererás a comunidade livre, tes¬ 
temunharás 0 irrepresentável, registrarás os choques do aistheton, a potência irreconciliável 
da Coisa, farás ressoar o timbre da voz do Outro que impede toda ideia de comunidade livre. 
O princípio desta mudança é transformar em interdito a indisponibilidade estética, e colocar 
na própria matéria esta propriedade de heterogeneidade que Kant atribuía à forma estética. 
A indisponibilidade da forma estética, em relação a todo o desejo, se torna a heterogeneida¬ 
de radical do choque do aistheton. Mas este mesmo choque se torna a marca da Coisa, do 
Outro, da Lei. Todo o dispositivo subjetivo da experiência estética desequilibra-se então. A 
suspensão estética que induzia uma "política" da estética vem, ao contrário, bloqueá-la, e 
impor, no lugar da passagem metapolítica do jogo livre na comunidade livre, o desvio ético ou 
ultraético pelo qual todo o campo da experiência sensível se torna homogêneo no domínio da 
Lei que proíbe. O paradoxo desta ultraética é que ela deve emprestar ã dialética da estética o 
meio de arruiná-la. A fúria do interdito ético lançado sobre o "jogo livre" estético e sobre a sua 
promessa comunitária é, efetivamente a forma derradeira da ligação da suspensão estética ã 
promessa comunitária. É preciso que nada seja prometido - exceto o dilema da servidão ou 
da morte - para que a fidelidade à promessa estética seja mantida sob sua forma rigorosa¬ 
mente invertida: a obediência ao imemorial da dependência para com o Outro como destino 
único comum ou forma de comunidade experimentãvel na experiência sensível. Eu o dizia ao 
começar: o ressentimento antiestético contemporâneo é, em um sentido, a continuação do 
ressentimento antirrevolucionãrio e antiutópico que marcou tão fortemente o final do século. 
Ele tem a intenção de liquidar a última forma sob a qual a configuração do mundo sensível 
carregaria a promessa de uma emancipação, isto é, em última análise, a ideia de uma dis- 
sensualidade, de um desdobramento das aparências sensíveis, suspendendo as evidências 
sobre as quais as dominações estabelecem a sua perpetuidade. Mas este ressentimento só 
pode obter seu vigor da própria "utopia" que ele denuncia. A oposição da verdade da inscrição 
sublime ã mentira da cultura e da vida estetizada é ainda uma forma do paradoxo inerente ao 



regime estético da arte. Este coloca a arte em uma condição paradoxal de identidade com a 
não arte. Ora, todas as formas que esta identidade pode tomar conduzem a um limite onde 
a arte se suprime: seja sendo somente arte, seja não se distinguindo mais da experiência 
comum. Assim, todas colocam a comunidade dentro dessa dialética em que ela se torna, 
seja a comunidade consensual, conquistada pela supressão da dissensualidade política, seja, 
pelo contrário, o puro e irreconciliável dissenso, confinado na solidão contraditória da arte. O 
senso comum da exceção promete uma comunidade que ele só pode conseguir ao custo de 
transformá-la em algo diferente. Ele induz uma metapolítica que se instala no intervalo entre 
duas formas antagônicas de partilha do sensível: entre as formas policiais da reprodução das 
dominações, fundadas sobre as evidências "visíveis" da necessidade das coisas: e as formas 
da prática política, que põem em questão a visibilidade destas evidências. As promessas in¬ 
sustentáveis da comunidade estética não poderiam parar de se envolver contraditoriamente 
no conflito sobre as aparências, opondo ãs práticas dissensuais da política a exigência de uma 
comunidade "verdadeira" concretizada na própria carne da experiência vivida, mas também 
restabelecendo constantemente o dissenso, o desdobramento das aparências na adequação 
policial das evidências sensíveis às suas razões. O ressentimento antiestético contemporâ¬ 
neo denuncia, prontamente, os efeitos "totalitários" da comunidade estética. No entanto, 
pode-se pensar com razão que este ressentimento esconde um outro, este que é o mais 
insuportável na tradição estética, como nas instalações ou nas performances que são, hoje, 
a manifestação por vezes ingênua ou caricatural, na forma pela qual elas revivem e apoiam a 
afirmação dissensual que está no cerne da política. 


Tradução: André Gracindo e Ivana Grehs 
Publicado originalmente em: Ouellet, R (2002, org.). Politique de la parole. l\/lontréal:Trait d'Union. p. 167-184. 


Notas 

1 Jean-François Lyotard, Moralités postmodernes, Paris, Galilée, 1992, p.199. 

2 Friedrich Schiller, Lettres sur Téducation esthétique de rhomme, Paris, Aubier, 1943, p. 205. 

3 Cf. Jacques Rancière, Le Partage du sensible, Paris, La Fabrique, 2000; et LInconscient esthétique. Paris, Galilée, 2001. 

4 Platon, Lois.yW, 803c/804b. 

5 Stéphane Mallarmé, « Viiliers de LIsle-Adam » , CEuvres complètes, Paris, Gailimard, 1945, p.481. 

6 Jean-François Lyotard, LInhumain, Paris, Galilée, 1988, p. 139. 
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Dispositivos de registros na arte contemporânea 

Luiz Cláudio da Costa (org.) 
Rio de Janeiro: Contra Capa Livraria, 2009. 256p. 

Isabel Carneiro* 


0 livro organizado por Luiz Cláudio da Costa, diriam os mais críticos, deveria ser uma compi¬ 
lação de textos sobre os problemas trazidos pelos chamados dispositivos de registros para o 
campo das artes visuais desde os anos 1960 até a contemporaneidade. 

Porém, como acontece com a maioria dos livros derivados de temas de seminários, nem to¬ 
dos os textos realmente problematizaram a questão do registro enquanto obra. 

Alguns autores se limitam a falar de obras que são derivadas de registros fotográficos ou de 
vídeos, enquanto outros se propuseram a caracterizar o registro enquanto obra a partir de um 
campo específico ou de uma perspectiva histórica, e muitas vezes, fora da discussão proposta 
pelo organizador, a de se perguntar filosoficamente quando um registro se tornaria obra ou não. 

Como 0 próprio organizador sugere, o livro nasceu da pretensão de examinar as seguintes 
questões: pode o registro ser pensando para além da simples documentação que ele efetiva 
na ordem simbólica? Pode ele ultrapassar a função social de prova da existência de algo que 
passou e com o qual se envolveu por contato direto? Ele tem força para continuar a atualizar 
a maneira singular, a potência virtual da obra, desdobrando os efeitos do ato legado a ela em 
outros ambientes? 

Os mais céticos também diriam que as principais ideias para se pensar os dispositivos de 
registros na arte contemporânea são colocadas pelo próprio organizador no primeiro capítulo 
chamado Uma questão de registro. 


Isabel Carneiro é Mestre em Artes pela UERJ e doutoranda em Artes Visuais na EBA/UFRJ. 
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O texto de Luiz Cláudio desenvolve magistralmente questões como a da crise da especifi¬ 
cidade dos suportes, que seria incentivada pelas práticas artísticas temporais e processuais 
surgidas nos anos 1960, assim como o entendimento da obra como processo, que geraria 
resíduos e sobras que seriam chamados de registros. 

Esses registros, na forma de fotografias, filmes e vídeos que passaram a documentar eventos 
e ações, promoveriam uma nova categoria de objeto artístico. Pois, para o autor, a questão 
principal que se colocava era quando os registros deveriam ter estatuto de obra de arte, e 
principalmente, em quais casos isto ocorreria ou não. 

Luiz Cláudio dá exemplos interessantes como os filmes em super-8 Abertura Ide Arthur Barrio 
e Xerox performance de Paulo Bruscky, que são diferenciados de Copacabana de Rubens 
Gerchman e Rio de Janeiro de Luiz Alphonsus, pois, mesmo que os quatro trabalhos sejam 
reconhecidos como documentos de ações performáticas, os dois primeiros são tidos como 
meros registros de ações, enquanto os dois últimos têm a categoria de "filmes de artista'.' 

Dito de outro modo, a reprodução, a circulação e o reprocessamento são procedimentos que 
participam da "informação" plástico-poética mais recente. De que modo, então, pensar essas 
imagens a que muitos artistas chamam de "registros" e para os quais rejeitam a condição de 
obra? Esses registros em imagem têm condição diversa dos acontecimentos praticados ao 
vivo, dos campos em que se inserem?" (DA COSTA, pg 24) 

Stella Senra, no seu texto, Arthur Barrio: fricções entre arte e registro, se interroga por que os 
filmes de Barrio não teriam estatuto de obra. Ela contra-argumenta as prõprias ideias de Barrio 
sobre a precariedade e a documentação espontânea de seus filmes, que para o artista, não 
teriam um compromisso técnico-estético que caberia a toda obra de arte. Mas para Stella, a 
precariedade da montagem, edição, e registro de ação seriam os definidores do que poderia 
ser chamado fiime de artista, pois são conceitos específicos de um campo e nos servem de 
critérios para qualificarmos o que é um registro como obra e o que não é. 

Luiz Cláudio ressalta que, no início das poéticas processuais dos anos 1960, talvez não esti¬ 
vesse claro para os artistas que uma fotografia como registro seria entendida como um modo 
de atualizar a poética ou mesmo uma obra que, desde então, seria essencialmente virtualiza- 
da pelos anteparos histéricos. 

Ao abrir a discussão com esta chave, Elélio Fervenza, no segundo texto do livro Registros sobre 
desiocamentos nos registros da arte, foi quem melhor respondeu ã interrogação do organizador. 



Fervenza dá o exemplo da Merzbau de Kurt Schwitters, que, ao ser destruída durante a 
Segunda Guerra, seria conhecida apenas pelos registros - documentos fotográficos da época 
-, que são atualizados até hoje. O autor propõe pensar nesta espécie de registro que seria a 
única forma de existência da obra de arte. 

Como se sabe, essa Merzbau, uma das mais importantes obras do século xx, citada como refe¬ 
rência inicial das instalações e ambientes e tendo imagens reproduzidas em livros tão diferen¬ 
tes como Arte Moderna, de Giuiio Cario Argan, No interior do cubo branco, de Brian 0'Doherty, 
e Installation art- a criticai history, de Claire Bishop, não existe mais. Foi destruída num bom¬ 
bardeio em 1943, durante a Segunda Guerra Mundial, após Schwitters ter deixado a Alemanha 
em 1937 fugindo dos nazistas. Grande parte dos estudos sobre ela foi feita por historiadores, 
críticos e artistas que, obviamente, jamais a conheceram de fato. Muito do que se conhece 
dela chegou até nós por intermédio de fotografias, depoimentos e textos de Schwitters, de 
membros da família, de visitantes e amigos." (FERVENZA, p.57) 

Fervenza se questiona se a própria obra de arte não seria este documento histórico e se existiria 
0 conceito de obra fora da discussão do registro. A experiência com a fotografia que registra 
uma obra, uma intervenção ou um processo não seria mais um falseamento da sua história, 
pois toda a história é construída por camadas de entendimento, fragmentos que se superpõem. 

Fervenza começa seu texto fragmentário relatando memórias pessoais de sua adolescência 
em Sant'Ana do Livramento, fronteira com o Uruguai, onde colecionava edições de revistas 
locais que eram suas únicas fontes artísticas, e se questiona filosoficamente sobre qual era 
0 estatuto de objeto de arte daquelas reproduções, que para ele, eram suas únicas fontes 
artísticas na época. 

As reproduções das obras nessas coleções se transformavam no próprio objeto de arte atra¬ 
vés dos registros fotográficos em papel, assim como a Merzbau óe Schwitters, que tem esta¬ 
tuto histórico de obra por toda sua circunscrição crítica, apesar de não mais existir. 

Vemos assim que a discussão sobre os dispositivos de registros na arte contemporânea é 
tão ampla e pertinente quanto maior é o número de documentos e arquivos com que somos 
confrontados diariamente, cabendo-nos sempre a necessidade enquanto artistas ou pesqui¬ 
sadores de saber o que pode ser obra de arte e o que vai restar como mero registro. 
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Abstracts 


Criticai Narrative: Alt and Memory 
Maurícius Martins Farina 

The Guest Editor has prepared a dossier bringing together two researchers, Etienne Samin 
and Maria de Fatima Morethy Couto. In their texts, they discuss theories of two important 
authors, Aby Walburg and Elal Foster, who, though separated in time and epistemological 
orientation, are connected by their interest in the complexity of symbolic images 

Aby Walburg, Hal Foster, theory of the image 


Painting in Question: Art and Criticism inThe 1980s 
Maria de Fátima Morethy Couto 

This paper aims to analyze the 1980s and 1990s' debate about the return to painting, both in 
the Brazilian art scene as well as abroad. It presents different aspects of the polemic debate 
between the proponents of a political art and those who celebrated the return to a subjectivo 
art and to conventional modes of representation. 
neoexpressionism, art and politics, art criticism 


The MnemosynefS) of Aby Warburg. Between Anthropology, Images, and Art The 
Mnemosyne(S) of Aby Warburg. Between Anthropology, Images, and Art 

Etienne Samain 

It has become urgent to rethink the role of images and of art into a necessary reformulation 
of anthropologists' work. This essay presents Aby Warburg - who is both an art historian and 
an anthropologist - and the double dimension of his work Mnemosyne, including the eiliptical 
Library of Elamburg and the Atlas of Images. By submerging itself in the images of the last 
plank of the Atlas, the paper seeks to outiine certain methodological and heuristic paths in an 
attempt to reveal how images think and produce knowledge. 

mnemosyne, Aby Warburg, anthropology, images, art 
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Helio Oiticica's Excrita 
Tania Rivera 

Reflecting on Hélio Oiticica's texts, this essay proposes reading them as a theoretical/poetic 
field on which the artist elaborates his "propositions." At the same time. Oiticica deais with 
the transformation of language in objects, in a similar way as he does in his visual works. In 
this paper, we explore the idea of a dispersivo and topological metaphor, a language opera- 
tion in which there is no substitution, but in which one thing is always related to others in a 
disruptive way. 

Hélio Oiticica, writings, language, object, metaphor 


Sherrie Levine; Allegory asTautology (and Vice Versa) 

Cezar Bartholomeu 

Sherrie Levine's work presents new problems in art history as well as in the history of photo- 
graphy, especially in questioning authorship. This article critiques her work as a conceptually 
conceived event, something that emphasizes other types of strategies in her work and reveais 
a different approach towards art history and the concept of photography itself. 

photography, art, allegory 


Painting is a Trace of Our Historical Relationship with the World 
Arley Andríolo 

This article aims to discuss the relevance of paintings as an expression of the historical di- 
mension of perception in Merleau-Pontyé writings, considering the aesthetic experience to 
be based on works of art. Each artist develops the historical categories oriented towards his 
or her perspective, adding and changing themes and points of view, but always working within 
a social and psychological structure of the perception process. 

phenomenology aesthetics, perception 




The InstitutionalTheory and the Definition of Art 
Noéli Ramme 

"The Artworld," the first article on art written by Arthur Danto in 1964, inspired the philoso- 
phers Richard George Dickie and Sclafani to build what became known as the Institutional 
Theory of Art. According to this theory, a work of art is "a device to which one or more persons 
acting on behalf of a certain social institution (the art world) give the status of candidate for 
appreciation." Despite the apparent circularity of this argument, which seems to say only that 
what we call art is art, it has become quite widespread and widely accepted, mainly because 
it seems especially appropriate to address certain specific issues raised by contemporary art. 
I wili discuss the possible advantages and disadvantages in contrast to the opposite theory: 
that an object can only be considered a work of art if it produces a unique kind of experience, 
called an aesthetic experience, in its viewer. 

definition of art, art worid, aesthetic experience 


Between the Aesthetic and the Political: O Sensus Comunnis 
Jean-PhiUppe UzeI 

The author, questioning the political scope of certain artistic practices today, looks back to the 
origin of the Fine Arts System in the public space of the salons in the 18th Century to unders- 
tand how the political form of community aesthetics was configured for the first time. 

art salons, judgment of taste, aesthetic community 


Experience as Power for Social Transformation 
Luciano Vinhosa 

In this article, I investigate the potential for social transformation in the aesthetic experience, 
attempting to understand its political dimension and how certain artistic practices are ongoing 
in specific contexts. 

current artistic practices, aesthetic experience, poiitics 
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The Aesthetic Community 
Jacques Rancière 

Starting from the fifteenth letter of Schiller's work Letters on the Aesthetic Education of Man, 
Rancière examines the paradoxical relation between aesthetic subjectivity and the commu¬ 
nity that it forms. The political implications of this relationship and its metamorphoses are de- 
signed in three major scenarios, which culminate in the construction of what the author calls 
anti-aesthetic contemporary resentment. 

Schiller, aesthetic community, poiitics 
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0 caso) e fonte da imagem. O modelo abaixo deve ser empregado: 

Figura 1: 

Mira Schendel 
A volta de Aquiles, 1964. 
õleo sobre tela 
92 X 130 cm 

(Fonte: MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel. São Paulo: Cosac & Naify Edições, 2001.) 

Referências 

Ao final do texto, logo apõs as notas (se houver), deve ser incluída a seção intitulada Referências, 
com a lista completa das referências citadas no desenvolvimento do texto. 

Formatação das Referências 

A Poiésis prefere que seja empregado o nome completo do(s) autor(es), sem o recurso de 
apenas as iniciais do primeiro nome. 

Um espaço de entrelinhas de 1,5 deve ser empregado entre cada referência, de maneira a 
evitar qualquer dúvida de onde termina uma referência e começa a seguinte. 

Livros 

De acordo com as normas da ABNT (NBR 6023), os elementos essenciais das referências de 
livros são: autor(es), título, local, editora e data de publicação. 

Neste caso, a referência começa pelo sobrenome do autor em maiúsculas, seguido do primei¬ 
ro nome e nomes do meio (se houver) em maiúsculas e minúsculas: título em itálico; cidade: 
editora: e ano de publicação: 
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Exemplo: 

GOMES, Laura Graziela Figueiredo Fernandes. Novela e sociedade no Brasil. Niterói: 
EdUFF, 1998. 


Periódicos 

Seguindo as normas da ABNT, os elementos essenciais para referências de periódicos 
são: autor(es), título do artigo, título da publicação (em itãlico), local de publicação, nume¬ 
ração correspondente ao volume e/ou número, paginação inicial e final, mês (se houver) 
e ano da publicação. 

Exemplo: 

BISFIOF Claire.The Social Turn: Collaboration and its Discontents. Artforum, Nova York, v. 44, 
n. 6, p. 178-183, fev. 2006. 


Livros ou periódicos em meio eletrônico 

As referências devem obedecer aos padróes indicados para livros e artigos em periódicos, 
com 0 acréscimo das informações correspondentes ã descrição do meio eletrônico (disque¬ 
tes, CD-ROM, online elc.). 

Quando se tratar de obras consultadas online: 

ALVES, Castro. Navio negreiro. [S.l.]: Virtual Books, 2000. Disponível em: <http://www. terra. 
com.br/virtualbooks/freebook/port/ Lport2/navionegreiro.htm>. Acesso em: 10 jan. 2002. 

SILVA, Mauro Marcelo de Lima e. Crimes da era digital. .Net, Rio de Janeiro, nov. 1998. Seção 
Ponto de Vista. Disponível em: <http://www.brazilnet.com. br/contexts/brasil revistas.htm>. 
Acesso em: 28 nov. 1998. 

Quando se tratar de obras consultadas que tenham outro formato eletrônico, CD-Rom como 
exemplo: 

VIEIRA, Cãssio Leite: LQPES, Marcelo. A queda do cometa. Neo Interativa, Rio de Janeiro, n. 
2, inverno 1994. 1 CD-RQM. 

Para outras situações referentes ãs Referências, recorrer ã NBR 6023 (ABNT). 



INFORMAÇÃO FINAL 

As instruções para elaboração e submissão dos artigos devem ser cuidadosamente considera¬ 
das pelos autores, uma vez que aqueles artigos aceitos para publicação que não estejam em 
acordo com as normas editoriais serão devolvidos para revisão e acertos pelos autores, o que 
poderã acarretar o atraso de sua publicação na Poiésis. 

Os Editores agradecem a submissão dos artigos. 
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